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ФОТОПУБЛИЦИСТИКА 


Слайд-фильм в музее 


В одном из залов Централь- 
ного музея В. И. Ленина 
установлен полиэкран для 
демонстрации слайд-филь- 
ма «Дни, которые потрясли 
мир». В создании фильма 
принимали участие сотруд- 
ники «Информэлектро» и 
работники музея. Автор 
сценария А. Ванечкин, ре- 
жиссер М. Эйдинов, фото- 
граф В. Гордеев, фоно- 
граф П. Лопатин. В слайд- 
фильме использованы сним- 
ки из фондов музея, Фото- 
хроники ТАСС, АПН. О ра- 
боте над фильмом расска- 
зывает режиссер Михаил 
Эйдинов. 


ментальность событий, до- 
биться глубины обобщений. 
И непременное условие — 
слайд-фильм должен был 
органично вписаться в экс- 
позицию зала, стать как бы 
своеобразным его экспона- 
том, способным раздвинуть 
границы зала. Все это — и 
тема, и условия демонст- 
рации — определили жанро- 
вую структуру слайд-филь- 
ма, который создавался 
как художественно-публици- 
стическая композиция. 

В основу зрительного ряда 
были положены историче- 
ские фотографии, относя- 
щиеся к периоду подготов- 


возможностей фотогра- 
фии и монтажного мето- 
да кинематографа. До- 
кументальные фотографии 
1917 года, в основном 
репортажи, по прошествии 
времени приобрели новое 
качество. Они получили об- 
разное звучание и стали 
символами эпохи. Фотодо- 
кументы, включенные в 
ткань художественного про- 
изведения, стали его рав- 
ноправным компонентом. 

В то же время эпизоды из 
игровых фильмов восприни- 
маются сегодня как доку- 
мент, как подлинная фикса- 
ция реальных событий. 


вомайская манифестация на 
Красной площади. Панора- 
мы Москвы, строительство 
БАМа, покорение космо- 
са. . . Это как бы два полю- 
са, между которыми — дра- 
матургически напряженное 
историческое повествование. 
В слайд-фильме мы широко 
использовали произведения 
Ленинианы в живописи, 
включив репродукции кар- 
тин таких известных масте- 
ров, как В. Цыплаков, В. Се- 
ров, К. Юон, Н. Никонов, 

А. Платонов. Соединение в 
фильме цветного и черно- 
белого материалов требова- 
ло, естественно, четкого 



Создателям полиэкранного 
слайд-фильма для демонст- 
рации в Центральном музее 
В. И. Ленина предстояло 
рассказать зрителю о глав- 
ном событии века — Вели- 
кой Октябрьской социали- 
стической революции — 
языком полиэкранного по- 
вествования. Значитель- 
ность темы, высокая эмо- 
циональная насыщенность 
материала требовали бе- 
режного отношения, четко- 
сти и ясности авторской по- 
зиции, точной расстановки 
акцентов. Полиэкранное 
зрелище, непродолжи- 
тельное по времени, необ- 
ходимо было насытить об- 
разно-визуальной инфор- 
мацией и при этом пока- 
зать масштабность и моиу- 


ки и осуществления Ок- 
тябрьской революции. Они, 
как известно, немногочис- 
ленны, и поэтому было ре- 
шено использовать также 
классические кадры игрово- 
го кино из фильмов С. Эй- 
зенштейна «Октябрь» и 
М. Ромма «Ленин в Октяб- 
ре». Из киноматериала вы- 
брали стоп-кадры, которые 
по композиции и внутренней 
пластике почти не отлича- 
лись от образных фотокад- 
ров, объединили их в мон- 
тажной последовательности, 
создав внутри полиэкранной 
смены «иллюзию движе- 
ния». Правомерность та- 
кого приема обусловлена 
самой природой слайд- 
фильма, родившегося в 
синтезе изобразительных 


Но одно из условий актив- 
ного воздействия полиэк- 
ранного зрелища — цвет. 
Цвет — это экспрессия. 
Монтаж слайд-фильма воз- 
можен не только с учетом 
композиции кадров, ракур- 
сов или фаз движения, но 
и цвета. Поэтому в слайд- 
фильме мы считали обяза- 
тельным использовать и 
цветной материал. Мы при- 
менили прием «кольцевой 
композиции». В начале 
фильма на экране возникает 
документальная черно-бе- 
лая фотография, запечат- 
левшая демонстрацию се- 
мей солдат в канун Октября 
с требованием прибавки 
пайка — скорбные, напря- 
женные лица. . . В финале — 
в цвете — праздничная пер- 


определения места того и 
другого, чередования стати- 
ки и экспрессии. Сочетание 
цветного и черно-белого 
изображения родило еще 
один прием — метод маски- 
рованной печати, когда цвет 
привносится в черно-белый 
материал. Так, например, в 
документальных снимках 
демонстраций мы выделили 
красным цветом знамена. 
Владимир Ильич Ленин — 
главное действующее лицо 
слайд-фильма «Дни, кото- 
рые потрясли мир». Это — 
слайд-фильм о Ленине и ре- 
волюции, которая была 
главным делом жизни вели- 
кого вождя мирового про- 
летариата. 

М. ЭЙДИНОВ 
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фотопублицистикл 


Владимир Станцо Наука плюс фотография 


Езжу в Дубну давно и охот- 
но. Люблю этот город. 
Обеими руками готов под- 
писаться под дааними стро- 
ками Андрея Вознесен- 
ского: «Люблю я Дубну. 

Там мои друзья. Березы 
там растут сквозь тротуа- 
ры». Не в березах, конеч- 
но, дело и даже не в обли- 
ке — * духе и ритме этого 
научного городка. 

Все двадцать лет, что лишу 
о Дубне, о сделанных в ней 
открытиях и эксперимен- 
тах, все статьи и корреспон- 
денции неизменно иллю- 
стрирую фотографиями 
Юрия Туманова, теперь уже 
Юрия Александровича, по- 
скольку недавно ему пять- 
десят стукнуло. 

Он приехал в Дубну, в 
Объединенный институт 
ядерных исследований, в 
конце 1961 года — неза- 
долго до этого институт 
отметил свое пятилетие. 
Гидротехник по образова- 
нию, журналист по призва- 
нию, Юрий Туманов начал 
работу в городской (ома 
и институтская) газете. 

И сразу стал работать на 
параллелях — и литсотруд- 
ником, и фоторепортером. 
Знал ли он тогда, что ста- 
нет фотоисториографом 
Дубны? Определенно не 
знал, как немногим раньше 
вряд ли мог предполо- 
жить, что его, уроженца 
Ленинграда, начавшего на 
Камчатке саой журналист- 
ский путь, судьба «внед- 
рит» в научный городок, 
выросший на севере Под- 
московья, и он будет сни- 
мать немыслимо сложные 
машины физиков, жизнь 
физиков — и будни, и тор- 
жестве... А еще — замысло- 
ватые «следы невиданных 
зверей»: элементарных 
частиц, новых элементов 
и изотопов. И тем более не 
мог он предположить, что 
своим мастерством фото- 
репортера будет не только 
пропагандировать науку, а 
и напрямую ей помогать. 
Разговариваю о Туманове 
с директором Лаборатории 
ядерных реакций, лауреа- 
том Ленинской и Государ- 
ственной премий академи- 
ком Г. Н. Флеровым: 

— Юрий Александрович 
в нашей Лаборатории, как, 

■ прочем, и во всех других 
Лабораториях института — 
свой человек. И иногда — 
полноправный участник ис- 
следования, но это особая 
тема. Работает он, по-моему, 
очень эффективно, до- 
бивается своего, какие 
бы препятствия на его пути 


ФОТО ЮРИЯ ТУМАНОВА 
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ни появлялись, изобретает, 
убеждает, заражает саоей 
энергией... 

Кабинет Георгия Николае- 
вича Флерова чем-то напо- 
минает музей. В «красном 
углу» — портрет Курчатова 
кисти К. А. Петржака, фи- 
зика, давнего товарища хо- 
зяина кабинета — еще в 
юности, до войны вместе 
сделали они одно из су- 
щественнейших в мировой 
физике открытий. Есть в 
кабинете и еще кар- ины, 
много диаграмм (не всегда 
ультрасерьезных), иллюст- 
рировавших в свое время 
выступления академика и 
его учеников на съездах и 
симпозиумах. Нашлось 
здесь место и тумановским 
снимкам. 

У доктора физико-матема- 
тических наук, заместите- 
ля директора той же лабо- 
ратории Ю. Ц. Оганесяна 
кабинет куда строже — 
стены аскетически гопы, 
лишь между окнами — мет- 
ровой ширины фотография, 
созданная Ю. Тумановым: 
то ли огненный дирижабль, 
то ли сигара на черном 
фоне. Лишь посвященным 
известно, что так выгля- 
дит в поперечном сечении 
пучок тяжелых ионов, уско- 
ренных на дубненском 
циклотроне. Юрий Цола- 
кович Оганесян, сверст- 
ник и давний товарищ 
Юрия Туманова, рассказы- 
вает: 

— Что нетривиально, ха- 
рактерно только для Ту- 
манова? Главное, на мой 
взгляд, то, что он зачастую 
оказывается необходимым 
участником эксперимента. 
Его снимки, и вот этот, в 
частности (кивок в сторо- 
ну «дирижабля»), помогли 
в отладке изохронного 
пучка в циклотроне. Когда 
мы запускали новую маши- 
ну, едва ли не самой труд- 
ной задачей было точно оп- 
ределить, как движется пу- 
чок ионов внутри камеры. 

В процессе отладки цикло- 
трона пучок надо было не- 
пременно увидеть и сфо- 
тографировать. Легко ска- 
зать — а как? 

Подсчитали, что тончайшую 
вольфрамовую проволочку 
наш пучок разогреет так 
же, как электричество в 
сети раскаляет волосок 
электролампочки. В цикло- 
троне ионный пучок, уско- 
ряясь, виток за витком, по- 
степенно набрал энергию. 
Для того, собственно, эта 
сложная машина и предна- 
значена. И вот в какой-то 
момент энергии ионов ста- 
ло достаточно, и на фото- 
графии зафиксировались и 
путь, и колебания пучка. 

Все это стало зримым, мы 
получили чрезвычайно бо- 
гатую пищу для размыш- 
лений, и в результате про- 
грамма исследований ча- 
стично изменилась. 

Снять асе это на пленку 

чрезвычайно сложно. 
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Туманов подошел к иллю 
м^натору с фотоаппаратом. 
И его тут же вместе с ка- 
мерой притянуло к маг- 
ниту... Со вторым аппара- 
том он приближался к 
смотровому окошку, уже 
энергично упираясь ногами 
в пол : главным для него 
было увидеть картину и за- 
печатлеть ее, пусть даже 
не очень крупным планом.. 
Затвор щелкнул и — не за- 
крылся: магнитное поле 
вывело из строя и вторую 
камеру. Другой бы, навер- 
ное, отступился — Туманов 
же... побежал за третьим 
аппаратом. 

Старенькой камерой — 
«Сменой», благо у нее кор- 
пус пластмассовый, с при- 
лаженным к ней 135-мил- 
лиметровым объективом, 
пользуясь крышкой как 
колпачком — на манер ста- 
ринных фотографов (за- 
твор-то и здесь стальной — 
не срабатываеті), — сделал- 
тани Юрий этот кадр. 
Тумановские фотографии 
помогли нам определить, 
есть ли ионизированная 
пыль в вакуумной камере 
нового циклотрона. Когда 
у нас возникла дискуссия 
о том, может ли оказаться 
пыль в вакуумной камере, 
я вспомнил про его сним- 
ки. Юрий их принес. В от- 
раженном свете (при боль- 
шом увеличении) на них 
были видны пылинки — 
этакие «кометки» со светя- 
щимися хвостами. Весьма 
огорчительная красотаі Но 
дискуссия прекратилась: 
фотография избавила нас 
от многих бессмысленных 
экспериментов. И сейчас 
вот ищем способ устранить 
ионизированную пыль — 
может быть, ядерные 
фильтры помогут... 

Но не только такими эпизо- 
дами богата работа Юрия 
Туманова. Он снимает 
много и многое. Он знает 
Дубну, институт доско- 
нально. Его снимки печа- 
тают всевозможные жур- 
налы — научные, научно- 
популярные, общественно- 
политические И, пожа- 
луй, главное свойство фо- 
тографий Туманова заклю- 
чается в том, что при всей 
научной ценности они со- 
храняют и чисто изобрази- 
тельные достоинства — это 
интересные и по мысли, и 
по форме фотографии. Вот 
почему едва ли найдется 
хоть одна книга о Дубне 
без снимков Туманова. Они 
обошли весь мир, стали 
своеобразной визитной 
карточкой международного 
физического центра социа- 
листических стран — Объ- 
единенного института ядер- 
ных исследований. И по- 
тому справедливы слова 
Главного ученого секрета- 
ря института, доктора фи- 
зико-математических наук 
А. Н Сисакяна: «Можно 
сказать, что мир видит 
Дубну глазами Туманова»... 
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Последние кадры 


Кедры, о которых пойдет 
речь, должны были стать 
началом большого мате* 
риала, фоторассказа о жиз- 
ни и работе первой группы 
советских космонавтов. Но 
вышло все иначе... Впро- 
чем, по порядку. 

Задание я получил, можно 
сказать, в последний мо- 
мент: съемка была пору- 
чена другому репортеру, 
однако он по каким-то 
причинам не смог, и у меня 
почти не оставалось вре- 
мени на обдумывание сю- 
жетов, поиск композицион- 
ного решения. Знал я толь- 
ко общую задачу — этот 
фотоочерк должен начать- 
ся с кадров, сделанных 
воскресным днем дома 
у Юрия Алексеевича Гага- 
рина, и продолжиться 
съемкой заседания за 
«круглым столом» спустя 
три дня в редакции 
«Огонька». 

С этим мы и приехали — 
я и мой литературный на- 
парник Алексей Г оликов — 
в Звездный городок 
24 марта 1 968 года в 9.45 ут- 
ра — за пятнадцать минут 
до назначенного Гагари- 
ным часа. Мы были чрез- 
вычайно горды своей 
пунктуальностью, но де- 
журный на проходной нас 
огорошил: «Юрий Алек- 
сеевич около часа назад 
куда-то выехал на маши- 
не...» 

— Что будем делать? — 
спросил Голиков. 

Вопрос был чисто ритори- 
ческим: оставалось только 
ждать. 

Но ждать, к нашему удив- 
лению, не пришлось — 
в 10.00 к проходной под- 
катила «Волга», за рулем 
ее сидел Гагарин, а рядом 
с ним — жена Валентине 
в несколько странном одея- 
нии — на халат было наки- 
нуто пальто. 

— А, вы уже здесь! — весе- 
ло сказал Юрий. Все репор- 
теры, с которыми он был 
знаком, звали его просто 
Юрой, мы тоже встреча- 
лись с ним не впервые. 
Голиков вел в журнале 
тему освоения космоса, а 

я до этого снимал первого 
космонавта дважды — на 
съезде партии и на кино- 
фестивале. Г агарин отно- 
сился к «нашему брату» 
дружески, всегда был рас- 
положен к шутке. 

— Но учтите, ребята, вре- 
мени в обрез, у нас сего- 
дня гости. Видите, даже 
Валю из больницы на день 
выкрал, так что вам при- 
дется уложиться в полчаса. 
Мы бурно запротестовали 


и «выбили» у него час, а 
потом и полтора. Гагарин 
был человеком добрым и, 
кроме того, с большим 
уважением относился к ра- 
боте других. 

Приехали к нему домой, 
там уже шла подготовка 
к встрече гостей — хозяй- 
ничали Валина сестра и обе 
дочки. Поскольку предва- 
рительного плана съемки 
не имелось, я решил сни- 
мать все подряд, чтобы 
потом можно было вы- 
бирать. Сначала появился, 
было, соблазн «сыграть» на 
антураже — использовать в 
качестве фона и как само- 
стоятельные сюжеты дета- 
ли обстановки — на эту 
мысль меня натолкнула 
большая гостиная, представ- 
лявшая собой своеобразный 
музей, каждый экспонат ко- 
торого так и просился в 
кадр. То были подарки, при- 
сланные первому космонав- 
ту, можно сказать, со всего 
мира, среди них — много эк- 
зотического и неожиданно- 
го. Но я вовремя спохватил- 
ся и решил сосредоточиться 
только на людях. Вкрутил в 
«лейку» «тридцатипятник» и 
принялся ловить ситуации. 
Гагарин позвал дочек, они 
сразу же расположились 
в привычных позах перед 
объективом. Чтобы их не 
обидеть, я пару раз «щелк- 
нул», а потом сказал, что 
так больше сниматься не 
будем. Юрий согласился. 

Я попросил его надеть гал- 
стук, чтобы портрет был и 
домашним, и чуть-чуть 
праздничным, нарядным, 
словом, — воскресным. 

Пока Голиков задавал во- 
просы, я сделал около де- 
сятка кадров — единствен- 
ный сюжет с использова- 
нием «полтинника». Эле- 
ментом «организации» был 
лишь выбор места, где они 
должны были беседовать. 
Гости приехали раньше, чем 
их ждали, и началась обыч- 
ная оживленная неразбе- 
риха, при которой, кстати 
сказать, и рождаются жи- 
вые кадры. Я снял трех 
братьев Гагариных, сделал 
один снимок на кухне, где 
Юрий помогал хозяйкам. 
Больше, правда, не успел — 
Юрий сказал, что здесь 
снимать не стоит, так как 
он занимается «не мужским 
делом». Потом пришел 
Алексей Леонов, принес 
чехол для ружья, который 
они с большим интересом 
стали разглядывать. Это 
уже было самым что ни на 
есть «мужским делом»: 
разговор об охоте и ры- 
балке. А закончился раз- 
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говор приглашением от- 
правиться вместе во время 
отпуска на Десну, где нам 
была обещана беспрепят- 
ственная и неограниченная 
во времени съемка. 

Все это, однако, не осво- 
бождало меня от необходи- 
мости делать максимально 
возможное, и я энергично 
снимал, набирая сюжеты. 
Удачные кадры рождались 
неожиданно. Так, напри- 
мер, Юрий попросил пока- 
зать, как работать «Прак- 
тикой», — ему недавно по- 
дарили эту камеру, и он 
ею еще не снимал. Я все 
объяснил, установил нуж- 
ную диафрагму и выдерж- 
ку, и Юрий, усадив всех 
родных, стал их фотогра- 
фировать, а я, в свою оче- 
редь, — его за этим заня- 
тием... 

Но вот и заключительный 
кадр — Юрий идет по ко- 
ридору, а Валентина смот- 
рит ему вслед. Я нажал на 
спуск и убрал аппаратуру. 
...Позже, через несколько 
дней, когда жизнь Юрия 
Алексеевича Гагарина не- 
ожиданно оборвалась, этот 
кадр наполнился совсем 
иным смыслом: Гагарин 
уходил, и жена смотрела 
ему вслед. Вот так же смот- 
рела она, когда он отправ- 
лялся на тренировки и в 
свой первый космический 
полет... Теперь я увидел 
на этом снимке не только 
ее нежность и теплоту, я 
ощутил ту постоянную ще- 
мящую тревогу, привык- 
нуть к которой жены, на- 
верное, никогда не смо- 
гут... 

Всего в тот день я отснял 
шесть пленок. Это была од- 
на из самых сложных съе- 
мок за всю мою фотогра- 
фическую жизнь, сложных, 
несмотря на ее кажущуюся 
простоту. Чего, вроде бы, 
легче: бежать никуда не на- 
до, выискивать ничего не 
приходится — все происхо- 
дит перед твоими глазами, 
в одном месте. Знай себе, 
меняй кассеты и объективы. 
Но условия такой съемки 
весьма непросты: недоста- 
точное освещение, почти 
все время приходится сни- 
мать против света — в кадр 
то и дело попадают окна, 
«забивая» детали в тенях, 
создавая «провалы»; корот- 
кие выдержки невозмож- 
ны — люди довольно-таки 
энергично перемещаются, а 
останавливать их или хотя 
бы попросить двигаться 
медленнее нельзя, пропа- 
дет живость и непосредст- 
венность обстановки. Коро- 
че, это был самый настоя- 


щий событийный репортаж, 
динамичный и непростой 
по технике: работа шла на 
пределе возможностей ка- 
меры, оптики и пленки. При 
обработке мне пришлось 
вдвое увеличить время 
проявки, чтобы «вытянуть» 
детали в тенях. 

Но главная работа 
началась потом, при отбо- 
ре: его нужно было сделать 
очень точно, следовало ис- 
ключить все случайное, не 
допустить ни малейшей 
бестактности — готовился 
к публикации репортаж об 
одном из последних дней 
Юрия Гагарина. 

Портрет, сделанный в тот 
день, был дан на обложку 
журнала, четыре страницы 
в номере отвели самому 
репортажу. Снимок, где 
Юрий уходит, в него не 
включили, кому-то он по- 
казался «мистическим», че- 
ресчур драматичным, как 
будто что-то могло быть 
более драматичным, чем 
то, что произошло три дня 
спустя после съемки. 
Конечно, все эти фотогра- 
фии — и опубликованные 
в том апрельском номере 
журнала, и оставшиеся 
у меня в архиве — приоб- 
рели со временем звуча- 
ние совершенно иное, и 
диктуется оно иным нашим 
восприятием. Тогда меня 
назвали лучшим репорте- 
ром года, а съемка была 
отмечена премией Союза 
журналистов СССР. Для 
меня это была самая по- 
четная и самая горькая 
премия, понятно почему. 
Честно говоря, я не был 
доволен публикацией в 
журнале: некоторые сним- 
ай на его страницах были 
явно лишними, а одного 
решительно не хватало. Ре- 
портеру не всегда удается 
отстоять свое видение те- 
мы, добиться публикации 
именно тех снимков, кото- 
рые он считает обязатель- 
ными. Но зато за мной ос- 
талось право продолжать 
отбор и после того, как 
«задание редакции выпол- 
нено». Мне захотелось в 
последующих публикациях 
показать читателю тот па- 
мятный воскресный день 
именно таким, каким он 
запомнился в главном, в 
самом значительном. И пос- 
ле долгих размышлений 
я оставил те четыре фото- 
графии, которые вы здесь 
видите. 

Д. УХТОМСКИЙ 
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ФОТОПУБЛИЦИСТИКА. НАВСТРЕЧУ 60-л*тию СССР 


Григорий Чудаков Уроки Аркадия Шайхета 



АРКАДИЙ ШАЙХБТ 


«Мы живем в замечатель- 
ное время. Но кто из со- 
ветских людей, помнящих 
великие грозные дни Ок- 
тября и последующие годы, 
не скажет, что и то время 
было интересным». Эти 
слова сказаны Аркадием 
Шайхетом в последние го- 
ды его репортерской жиз- 
ни — в конце пятидесятых. 
«Интересное время», о ко- 
тором вспоминал Шайхет, 
было молодостью Страны 
Советов, репортерской мо- 
лодостью известного фото- 
мастера. 

...Турксиб, Магнитка, Балах- 
на, Шатура, Волховстрой, 
Днепрогэс. Это не просто 
центры нашей тогдашней 
экономики, это символы 
трудового героизма пер- 
вых пятилеток. 

„.Фрунзе, Калинин, Стаха- 
нов, Чкалов, Шмидт, Гризо- 
дубова, Папанин, Ангели- 
на. Это не просто извест- 
ные всем имена, это огром- 
ные по своим масштабам 
человеческие личности, 
рожденные революцией, 
символизирующие не толь- 
ко ее экономические, соци- 
альные, научные достиже- 
ния, но и высочайший нрав- 
ственный кодекс. 
Подмосковье, Сталинград, 
Украина, Восточная Прус- 
сия, Польша, Чехослова- 
кия, Берлин... Это не про- 
сто географические поня- 
тия. В годы Великой Оте- 
чественной они знаменова- 
ли собой этапы кровопро- 
литной борьбы с фашиз- 
мом и окончательной над 
ним победы. 

И всему этому был свиде- 
телем, обо всем этом су- 
мел рассказать Аркадий 
Шайхет, фотожурналист, 
творчество которого мож- 


но было бы охарактеризо- 
вать как сочетание таланта 
и одержимости, высокого 
профессионального мастер- 
ства и социального чутья, 
рационального аналитиче- 
ского подхода к явлениям 
жизни и мажорного поэти- 
ческого ее восприятия. 

Вот как сам Шайхет фор- 
мулировал профессиональ- 
ное кредо фотожурналиста 
в далеком 1930 году, ког- 
да в московском Доме печа- 
ти велась подготовка к вы- 
ставке работ фотокоррес- 
пондентов «Огонька» и ему 
вместе с С. Фридляндом 
предложили написать про- 
граммное введение к ката- 
логу выставки: 

«Изложение того или иного 
факта должно быть макси- 
мально простым, легко до- 
ходящим до сознания любо- 
го зрителя, и в то же вре- 
мя максимально впечатляю- 
щим. С другой стороны, во 
многих случаях нужно из- 
менять методы показа, за- 
меняя уже знакомые и по- 
тому надоевшие формы 
(точка зрения, освещение) 
новыми. . . 

Умение найти грань меж- 
ду простотой и новизной 
фотоизложения, умение, от- 
вергая очень частые и су- 
губо вредные подражания 
живописи, применять чисто 
фотографические методы — 
все это наряду с усилением 
социальной, пролетарской, 
классовой значимости фо- 
тографии входит в задачи 
подлинного советского фо- 
торепортажа». 

Мы зачастую склонны не- 
сколько идеализировать 
ретроспективную фотогра- 
фию, которая только и 
единственно благодаря 
своей отдаленности от дней 
сегодняшних уже вызыва- 
ет естественный интерес, 
дает большой объем ин- 
формации, порой отодви- 
гая в «нерезкий фон» 
творческую индивидуаль- 
ность автора, его профес- 
сиональное мастерство. Но 
когда речь идет о таких 
фотографах, как Родченко 
или Игнатович, Альперт или 
Петрусов, Дебабов или 
Штеренберг и других клас- 
сиках советской фотогра- 
фии, не следует бояться 
преувеличений. Их работы 
прошли самую строгую 
проверку самого строгого 
судьи — проверку време- 
нем. Но даже в самом по- 
четном, в самом кратком 
списке лучших невозможно 
обойтись без имени Шай- 
хета. 


Об Аркадии Шайхете напи- 
сано немало статей, издана 
монография, его хрестома- 
тийные работы обошли 
множество выставок, опуб- 
ликованы в бесчисленном 
количестве иллюстрирован- 
ных изданий. И все же по- 
вод для разговора есть, и, 
думается, весьма важный. 
Вероятно, ни один из вы- 
дающихся советских фото- 
графов не оставил нам 
в наследие столь обшир- 
ную коллекцию фотогра- 
фий, обладающих глубоким 
содержанием и несомнен- 
ными изобразительными 
достоинствами. Рассматри- 
вая многие из них, можно 
легко убедиться в том, что 
они не вошли в шайхетов- 
скую хрестоматию лишь по 
одной причине: их очень 
много — отличных снимков. 
Ни о какой второсортности 
или необязательности 
их обнародования и речи 
быть не может. Конечно, как 
и у каждого мастера, бы- 
ли у Шайхета творческие 
неудачи. Но, видимо, он 
сам, что бывает не так уж 
часто у фотографов, нахо- 
дил в себе силы и мужество 
самым жестким образом 
оценивать сделанное и от- 
сеивать слабое, вялое, по- 
средственное. Является ли 
это только свойством ха- 
рактера Шайхета или 
результатом глубокого по- 
нимания им самой осно- 
вы, специфики фотографи- 
ческого творчества? Дума- 
ем, что последнее обстоя- 
тельство в данном случае 
превалирует. 

Такой мастер, как Шайхет, 
не мог не исповедовать 
очевидную для фотографов 
его класса истину, не всег- 
да очевидную для молодых 
репортеров: творческий 
процесс в фотожурнали- 
стике и фотоискусстве за- 
вершается отнюдь не в 
стадии печатания и оконча- 
тельного кадрирования 
снимка, а в тот чрезвычай- 
но ответственный момент, 
когда фотограф, может 
быть, из энного количества 
безупречных отпечатков 
выберет единственный и ре- 
шится предоставить снимку 
общественную трибуну. 

В процессе этого отбора, 
составляющего, повторим 
это еще раз, непременный 
и важнейший компонент 
фотографического твор- 
чества, личностные качества 
автора, его профессио- 
нальная подготовка и вкус 
проявляются не в меньшей 
степени, чем в процессе 
съемки или печатания сним- 


ков. Этот, для одних оче- 
видный, а для других, воз- 
можно, и оспариваемый 
тезис становится, на наш 
взгляд бесспорным, когда 
речь идет о репортажной, 
не всегда предсказуе- 
мой с точки зрения ко- 
нечного результата ме- 
тодологии съемки. Шай- 
хет мастерски приме- 
нял методологию репор- 
тажа не только при съем- 
ке событий, когда присут- 
ствие фотографа может 
оставаться незамеченным 
или несущественным для 
его участников, но и тогда, 
когда фотограф работал 
буквально на глазах, в не- 
посредственной близости 
от тех, кто находился в по- 
ле зрения его объектива. 
Создать а этих условиях 
живой, правдивый, доку- 
ментально неопровержи- 
мый слепок жизненной си- 
туации, насыщенный глубо- 
ким содержанием, и при 
этом добиться компози- 
ционной завершенности 
снимка — задача чрезвы- 
чайно трудная. Редко кто 
умел, да и умеот сегодня 
решать эту задачу с такой 
ошеломляющей убедитель- 
ностью, как Шайхет. 
«Хрестоматийный» Шай- 
хет убеждает нас в своем 
явном пристрастии к верх- 
ним точкам съемки. Это не 
были головокружительные 
«сверхракурсные» точки, 
о которых их вдохновен- 
ный пропагандист Алек- 
сандр Родченко говорил: 
«...самые интересные точки 
современной фотогра- 
фии — это сверху вниз и 
снизу вверх и все другие, 
кроме точек «от пупа»... 
Художника Родченко вол- 
новала эта сверхзадача — 
создание иных эстетических 
канонов фотоискусства, 
отличающихся от канонов 
живописи и графики. Шай- 
хет же, репортер до мозга 
костей, был озабочен 
иным — созданием инфор- 
мационно емкого и в то 
же время композицион- 
но свежего, а значит, и 
впечатляющего, запоми- 
нающегося кадра, смысло- 
вое прочтение которого 
должно быть однозначно — 
обязательное условие жур- 
налистского снимка — и 
суть которого читатель и 
зритель должны усвоить 
с первого взгляда. Этим 
требованиям в полной мере 
и отвечают такие шайхе- 
товские снимки, как «От- 
крытие Шатурской ГРЭС», 

Окоичянмв см. ив стр. 1 $ 
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ФОТО АРКАДИЯ ШАЙХЕТА 





•КАТЮШИ» БЬЮТ ПО ВРАГУ. 1944 г. 

7 НОЯБРЯ 1941 г. КРАСНАЯ ПЛОЩАДЬ 
СПАСИБО. РОДНЫЕ? 1943 г. 
ПАРТИЗАНКА. 1943 г. 
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ФОТОТВОРЧЕСТВО 


Анри Вартанов Воплощение замысла 


Современная фотография все активнее 
проникает в мир искусств. Одна из обла- 
стей, где успехи «технической музы» бес- 
спорны, — плакатный жанр. Фотоплакат 
уже полвека назад благодаря Александру 
Родченко и Эль Лисицкому вышел на высо- 
кие художественные рубежи. Затем насту- 
пила пора, когда изобразительное искусст- 
во и фотография стремились строго, разде- 
лить сферы своего участия в плакатном 
деле: художники-графики как держатели 
«контрольного пакета акций» допускали 
фотографиков лишь к выполнению подсоб- 
ных задач. И по сей день фотоплакат — 
это чаще всего произведение художника- 
графика, использующего в своем творче- 
стве чужие снимки, предназначенные под- 
час первоначально совсем для других це- 
лей. Есть, правда, возникший в последние 
годы «обратный» вариант: плакат в ос- 
новном создает фотограф, но приглашает 
шрифтовика сделать простейшие надписи- 
обозначения. Думается, что оба варианта 
существенно ограничивают возможности 
фотографического плаката как жанра. 

Обо всем этом хотелось сказать, присту- 
пая к разговору о творчестве фотоплака- 
тиста Михаила Медведева. Медведев не 
фотограф в привычном смысле этого 
слова и тем более не график. Хотя он 
и фотографирует, и рисует, и, кроме того, 
делает скульптуры-модели вещей, зани- 
мается дизайном, конструирует шрифты 
и т. п. Своеобразие творческого облика 
Медведева заключено в соединении его 
таких разных способностей. Удивительное 
дело: Медведев работает в строгом жанре 
рекламного плаката, а каждая его работа 
отличается таким неожиданным полетом 
фантазии, свободой в воплощении замыс- 
ла, будто художник подчиняется лишь при- 
хоти своего воображения. 

Известно, что в работе плакатиста важную 
роль играет найденный «ход», оригиналь- 
ное воплощение темы, ее, если можно так 
выразиться, драматургия. Это еще раз 
подтверждает творчество Медведева. 

К примеру, плакат, посвященный «Лицен- 
зинторгу», решается художником как изо- 
бражение четырехмачтового старинного 
корабля, у которого вместо парусов разве- 
ваются акты лицензий, купленных у нас на- 
шими внешнеторговыми партнерами. В по- 
добном решении есть своя убедительная 
метафорика: для корабля-прогресса ли- 
цензии, действительно, являются парусами- 
двигателями. Если бы художник нарисовал 
такой плакат «из головы», то и он, думает- 
ся, был бы вполне хорош благодаря по- 
ложенному в основу «ходу». Однако Мед- 
ведев шел к достижению своей цели бо- 
лее сложным путем: он построил макет па- 
русника, установил на нем мачты, прикре- 
пил к ним настоящие акты-лицензии — и 
все это сфотографировал. Эффект соеди- 
нения- игрушки-макета с подлинными акта- 
ми лицензий получился необычным, не- 
ожиданным. 

Неверно было бы думать, что Медведев 
первым ощутил силу фотографии в жанре 
рекламного плаката. В последние десяти- 
летия, в особенности с появлением и раз- 
витием слайдовой цветной фотографии, 
снимки заметно потеснили рисунки в рек- 
ламе. Однако в основном принцип их при- 
менения построен на непосредственном 
показе рекламируемых предметов: каза- 
лось бы, что может быть убедительнее по- 
данного во всем цветовом и фактурном 


богатстве предлагаемого покупателю това- 
ра? Надо сказать, что Медведев подчас 
пользуется этим — самым распространен- 
ным, но и самым простым творческим при- 
емом: такова серия его плакатов, реклами- 
рующих охотничьи и малокалиберные 
ружья. Впрочем, и в этих плакатах автор 
не ограничивается фотофиксацией реаль- 
ного мира: подлинное оружие оказалось 
в руках человечков, сделанных художни- 
ком в стиле пиктограмм, знакомых всем 
по олимпийской символике. 

Еще дальше от простейшей демонстрации 
предлагаемого покупателям предмета 
Медведев отходит в плакате, тема кото- 
рого — микроскопы. Собственно, сам мик- 
роскоп здесь присутствует, однако стано- 
вится участником забавной сцены: громад- 
ный кузнечик, сверкающий зеленью свое- 
го красивого наряда, склонившись над ту- 
бусом микроскопа, разглядывает находя- 
щуюся на предметном стеклышке девуш- 
ку. В этом плакате можно найти многое из 
того, что характеризует индивидуальность 
Медведева-плакатиста: парадоксальное, 
исполненное тонкого юмора мышление, 
умелое использование макетов-кукол. 

Стало привычным считать непременными 
свойствами плакатного искусства лаконизм 
применяемых художественных средств, 
обобщенность образа, легкую и быструю 
читаемость зрителем. Лучшие работы Мед- 
ведева будто специально созданы для то- 
го, чтобы опровергать эти основы эсте- 
тики плаката. Его произведения сознатель- 
но многословны, требуют длительного раз- 
глядывания частностей, тема в них раскры- 
вается через множество деталей, каждая 
из которых обладает фотографической 
конкретностью. 

Характерен в этом отношении плакат, рек- 
ламирующий продукцию «Разноэкспорта»: 
пузатый медный самовар со всех сторон 
увешан диковинными, неожиданными пред- 
метами — из тех, что продает объединение. 
Тут и мясорубка, и спички, и набитый раз- 
ной снедью холодильник, и катушка ниток, 
и футбольный мяч, и многое другое. Пла- 
кат этот, конечно, рассчитан на чувство 
юмора у зрителя — в нем немало созна- 
тельно внесенных нелепиц, требующих 
разглядывания, а то и разгадки. Вместе с 
тем, в плакате есть и занятные переосмыс- 
ления привычных понятий. Скажем, на са- 
моваре сверху стоит труба, но не обычная, 
а музыкальный инструмент. Геликон. Из 
него идет дым — не тот, что возникает от 
разжигаемого в самоваре угля, а табачный: 
ведь «Раэноэнспорт» торгует и сигаретами. 
По тому же принципу показа большого 
числа предметов построен и другой пла- 
кат, рассказывающий об «Экспоцентре» в 
Сокольниках. Только в отличие от преды- 
дущего произведения, где композиция, 
продиктованная формой самовара, строит- 
ся по скульптурному, объемному принципу, 
здесь торжествует плоскостность, подчи- 
ненная напечатанному внизу табелю-кален- 
дарю. Все сфотографированные предметы 
Медведев помещает в построенную в фор- 
ме кассет-ячеек витрину, где каждой вещи 
находится свое место. 

Торжеством фотографического принципа 
стали плакаты, посвященные рекламе учеб- 
ных пособий для школьников, — «Оптика» 
и «Биология». Здесь весь образный строй, 
начиная от общего замысла и кончая его 
воплощением, рассчитан на язык фотогра- 
фии. Характерно, что в одном из этих пла- 


катов, совсем как в произведениях фото- 
репортажа, «действие» происходит на при- 
роде: муляжи фруктов, скелеты и чучела 
птиц, заспиртованные и засушенные яще- 
рицы и бабочки сняты на траве. Автор соз- 
нательно обыгрывает контраст между жи- 
вой природой и созданными руками че- 
ловека учебными пособиями: доминанта 
этих взаимоотношений подчеркнута в пла- 
кате занимающей в нем большое место 
картонной коробкой с пестрым рисунком 
бабочек, рыбок, растений. Медведев ре- 
шается даже на рискованный эксперимент: 
чучела птиц, насекомых, земноводных (а 
иногда и их фотографические изображе- 
ния) он помещает (или впечатывает) на зе- 
леной траве. Пестрый хоровод существ, ка- 
жущихся актерами в Театре природы, со- 
ставляет мажорную в своей красочности 
картину. 

В этих работах фотоплакатист избирает 
«ход», основанный на множественности за- 
фиксированных камерой деталей. Подчас 
даже может показаться, что Медведев 
предпочитает суховато-перечислительный 
стиль. На самом же деле главная черта фо- 
тохудожника — создание волшебного мира 
образов-метафор. Даже в тех случаях, 
когда в фотографической конкретности 
перед нами — рекламируемый предмет, он 
интересен не сам по себе, а в связи с те- 
ми чувствами, которые пробуждает. Поэто- 
му, наверное, у Медведева немало плака- 
тов, не столько, строго говоря, рекламиру- 
ющих конкретные вещи, сколько создаю- 
щих их метафорический образ. Так, напри- 
мер, реклама парафина обрела облик пя- 
тисвечника, напоминающего кисть руки. 

В этой работе Медведев обнаруживает 
еще одну грань своего дарования — ли- 
рическую. 

Особенность его лиризма в том, что он 
фотографичен. Свои неожиданные творче- 
ские фантазии художник выражаеУ языком 
фотографии, которую мы привыкли счи- 
тать копией самой реальности. Так возни- 
кает наше особое восприятие этих плака- 
тов: невозможное в действительности об- 
ретает фотографическую подлинность, ме- 
тафора материализуется и живет в таких 
знакомых, правдоподобных фотографиче- 
ских формах. . . 

Хотелось бы эти заметки о творчестве фо- 
топлакатиста закончить, как принято, выво- 
дами, полезными для всех представите- 
лей этого жанра. Но сделать их трудно: 
искусство Медведева своеобычно, как свое- 
обычны воплощенные в нем самом спо- 
собности — кропотливого «рукодельного» 
скульптора, художника, фотографа, обла- 
дающего собственным творческим миром, 
смело раздвигающим привычные представ- 
ления о возможном и невозможном в сов- 
ременном фотоискусстве. 

Если уж говорить об уроках, которые дает 
искусство Медведева, то они, скорее, име- 
ют отношение к нам, теоретикам и кри- 
тикам. Мы, к сожалению, мало и плохо 
знаем творчество тех, чьи интересы лежат 
на перекрестке изобразительного искус- 
ства и фотографии. Не корректируем наши 
представления о светописи в зависимости 
от их практики и художественных дости- 
жений. 

Быть может, эти заметки помогут если не 
уменьшить наш долг перед фотохудожни- 
ками-энтузиастами, то хотя бы привлечь 
внимание к анализу их творчества. 
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ФОТОПЛАКАТЫ МИХАИЛА МЕДВЕДЕВА 





ФОТОПЛАКАТ МИХАИЛА МЕДВЕДЕВА 





ФОТОТЕХНИКА 


«Горизонт» 6x15 


Можно ли самому создать 
камеру, подобную «Гори- 
зонту», но рассчитанную на 
применение 6-см пленки? 
Оказыаается, можно, при- 
чем на основе того же 
«Горизонта». Такую ориги- 
нальную разработку выпол- 
нил В. Каплин из пос. Ку- 
павне Московской области. 
Размер получаемого а его 
камере кадра — 56X147 мм. 

Окомчммм см. не стр. 44 



СЛАЙД В НАТУРАЛЬНУЮ ВЕЛИЧИНУ, СНЯТЫЙ .ГОРИЗОНТОМ» 4X15 


ФОТОТЕХНИКА 


Александр Антипенко Свет, оптика и камера 

Кинооператор ѵ 


Фотография и кино, явля- 
юсь смежными областями 
'ехники и творчества, тра- 
диционно обогащают друг 
друга. Однако до сих пор 
фотографы редко применя- 
ют используемые в кино до- 
полнительные средства, спо- 
собные активно влиять на 
передачу света в кадре, ро- 
тировать его компойенты. 
3 статье кинооператора 
А Антипенко говорится о 
применении различных све- 
*о фильтров в практике ки- 
носъемки. Все эти приемы 
вполне применимы и в 
фотосъемке *. 


Известному итальянскому 
«ино режиссеру Федерико 
Феллини принадлежат сло- 
ва: «Для меня кино — 
это прежде всего образ. 
Основное выразительное 
средство при этом — свет. Я 
повторяю множество раз: 
для меня свет приходит 
раньше сюжета, раньше ак- 
теров, выбранных на роли. 
Свет — это, собственно, все: 
>то мысль, чувство, стиль. • . 
Образы проявляются с по- 
мощью света». 

При помощи света посред- 
ством оптики и камеры ки- 
нооператор воссоздает ху- 
дожественный образ реаль- 
ности, оставляя на пленке 
скрытое изображение, пре- 
вращенное после канониче- 
ских кинофотопроцессов в 
позитив кинокадров, опти- 
чески увеличенное на экра- 
не воссоздание реальности. 

Окончены, см. Ив стр. 43—43 


* Новый комплект фотоаппара- 
ты под названием «Фото худом- 
-**» Крее мо горе кого мехаииче- 
чого завод, будет иметь бог.- 
'ым набор подобны* фильтров, 
.обходимых для реше к* твор- 

'•екмх задан. 




ФОТО ВЛАДИМИРА КАШО 



ФОТОТВОРЧЕСТВО 

Коралловые 

сны 

Экспедиция Московского 
государственного универ- 
ситета была посвящена изу- 
чению коралловых рифов 
Красного моря и Индий- 
ского океана. К этому рей- 
су мы готовились долгих 
четыре года — в Москве, 
на Белом и Японском мо- 
рях. Оборудование для 
подводной съемки вклю- 
чало широкопленочную 
камеру со сменной опти- 
кой и импульсную лампу- 
вспышку, автоматически 
дозирующую освещен- 
ность. Специально рассчи- 
танная корректирующая 
линза для короткофокус- 
ного объектива позволяла 
получать высокую резкость 
по всему полю кадра. Для 
правильной цветопередачи 
на вспышку крепились 
красные светофильтры, 
плотность которых зави- 
села от расстояния до 
объекта. Кораллы — суще- 
ства крохотные и одновре- 
менно гигантские. 

Много легенд и суеверий 
связано с черными корал- 
лами. Они не любят света, 
живут на сильном течении 
и обычно встречались нам 
на глубинах не менее 
60 метров. Известно много 
случаев кессонной болезни 
у пловцов, опускавшихся 
в поисках этих кораллов на 
большую глубину. Мне 
долго не удавалось сде- 
лать желанный кадр, по- 
скольку бокс фотоаппара- 
та рассчитан на глубину 
до 50 метров, но однажды 
■се-таки повезло. В голу- 
бом сумраке пещеры на 
небольшой глубине в стру- 
ях течения покачивались 
светло-каштановые кусты — 
живые черные кораллы. 
Снимать под водой нужно 
было не только рыб и от- 
дельные кораллы. Прихо- 
дилось фотографировать 
большие ландшафты, вести 
даже макросъемку. При 
этом знания биолога об 
образе жизни и местооби- 
тании морских животных 
на рифе играли не менее 
важную роль, чем опыт 
работы под водой. 

День кончается, катер при- 
чаливает к борту корабля, 
и мы с чувством облегче- 
ния сдираем с себя гидро- 
костюмы. Четыре погруже- 
ния, шесть часов работы 
под водой и полтора часа 
декомпрессии — такой ре- 
жим выдержать нелегко. 
Засыпая, мы видим цвет- 
ные коралловые сны. 

В КАШО, 
кандидат 

биологических наук 


ФОТОПУБЛИЦИСТИКА. НАВСТРЕЧУ 60-летию СССР 

Уроки Аркадия Шайхета 

Окончание. Начало см. иа стр. 14 


«Первый трактор Сталин- 
градского завода на Ком- 
сомольской площади в Мо- 
скве», «Военные учения», 
«Киевский вокзал», «Парад 
физкультурников» и дру- 
гие. 

Освоение наивыгодных 
верхних точек требовало 
от репортера не только 
острого композиционного 
чутья, но и во многих слу- 
чаях находчивости, храбро- 
сти, серьезного риска. Кол- 
леги Шайхета не раз вспо- 
минали случай, когда в раз- 
гар съемки заграничных 
гостей, прибывших • Ле- 
нинград, соседний состав, 
с крыши которого репортер 
вел съемку, внезапно тро- 
нулся, и Шайхету пришлось 
добежать по крышам до 
хвостового вагона, спус- 
титься в тамбур и на ходу 
спрыгнуть с поезда. В дру- 
гой раз огромная толпа 
людей, пришедших встре- 
чать эшелон солдат и офи- 
церов — участников боев 
за Берлин, стала свидете- 
лем того, как репортер, 
оказавшийся на самой вы- 
сокой точке — стеклянном 
куполе здания Белорус- 
ского вокзала, оступился, 
полетел вниз, чудом уце- 
пившись за что-то, повис 
над входом в вокзал... 

В репортерской практике 
бывает всякое. Но для нас, 
пытающихся сегодня из- 
влечь уроки из творческих 
достижений Аркадия Шай- 
хета, видимо, немаловажно 
соотнести их с личностью 
фотографа, с чертами его 
характера, манерой взаи- 
моотношений с окружав- 
шими его людьми, с героя- 
ми снимков. Действительно 
ли репортеры 20 — 30-х го- 
дов, фронтовые фотокор- 
респонденты должны обя- 
зательно представляться 
нам в образе пробивных, 
лихих, этаких суперменов 
с фотокамерами или было 
в них нечто иное, значи- 
тельно более важное и 
сильное, чем спортивный 
интерес и гипертрофиро- 
ванное профессиональное 
честолюбие? 

Шайхет стел военным фо- 
тожурналистом в первые 
дни войны и демобилизо- 
вался лишь через десять 
лет. За эти годы он так и 
не приобрел офицерской 
выправки, и военная фор- 
ма всегда сидела на нем 
кое-как. Уже в послевоен- 
ные годы его даже задер- 
жал патруль, и пришлось 
несколько часов отдать 
строевой подготовке в ко- 
мендатуре. Кстати, это был 
первый и единственный 


случай, когда Шайхету 
пришлось по-настоящему 
пошагать в строю. Но вот 
как этот, сугубо штатский 
человек вел себя на фрон- 
те. Когда 5-я Гвардейская 
армия оказалась в Восточ- 
ной Пруссии в тяжелом по- 
ложении и Шайхету пред- 
ложили уйти из самого 
пекла на танке, он катего- 
рически отказался, хотя 
плохие погодные условия 
не давали возможности 
работать. Он дождался 
погоды и дождался победы. 
Много лет спустя выясни- 
лось — к ордену Красного 
Знамени как участник ке- 
нигсбергской операции ре- 
портер был представлен не 
редакционным начальством, 
а командованием фронта 
за то, что вместе с шофе- 
ром редакционной машины 
вынес под огнем с поля 
боя и спас от неминуемой 
гибели около пятидесяти 
раненых бойцов. 

Таковы факты биографии. 

К немногословной делови- 
тости и ставшей в пред- 
военные годы нарицатель- 
ной «шайхетовской» одер- 
жимости в тяжелую годину 
войны прибавилось не по- 
казное, не бьющее на эф- 
фект, а подлинное солдат- 
ское мужество... 

Было ли творчество Арка- 
дия Шайхета 20 — 30-х го- 
дов новаторским, новым 
словом в фотографии, как, 
скажем, творчество Алек- 
сандра Родченко или Бори- 
са Игнатовича? Возможно, 
такая постановка вопроса 
покажется надуманной — 
новаторство, и это очевид- 
но, отнюдь не только в 
поисках формы; Шайхет, 
как известно, был против- 
ником иных, чисто фор- 
мальных устремлений груп- 
пы «Октябрь». Но сегодня, 
по прошествии многих лет, 
можно со всей определен- 
ностью утверждать — для 
всех творческих групп 
тех лет главным была 
твердость и неколеби- 
мость единой мировоз- 
зренческой платформы, 
объединившей фотографов 
прессы молодой Страны 
Советов. На этой плат- 
форме нашлось почетное 
место и открытиям Род- 
ченко, и многокадровым 
повествованиям репортеров 
журнала «СССР на строй- 
ке», и уникальной событий- 
ной фотоинформации Теми- 
на, и, конечно, чудесному 
сплаву публицистического 
репортажа и фотоискусства, 
созданному Шайхетом. Все 
они вместе, благодаря яр- 
кой творческой индивиду- 


альности каждого из них, 
были создателями новой, 
революционной, социаль- 
ной советской фотогра- 
фии. В таком более широ- 
ком контексте Аркадия 
Шайхета смело можно на- 
звать новатором, которо- 
го никто не сумел пре- 
взойти в умении понять, 
оценить и представить в 
убедительной фотографи- 
ческой интерпретации не 
какое-либо событие — 
пусть даже самое значи- 
тельное, не какого-либо 
героя времени — пусть 
даже самого знаменитого, 
но социальные явления в 
самой их сути. Напомним, 
например, о воплощении 
в одном кадре сути таких 
ярких социальных явлений 
первых лет революции, 
как электрификация дерев- 
ни («Лампочка Ильича»), 
доверие крестьянства к 
Советской власти (<*В при- 
емной М. И. Калинина»), 
борьба с беспризорщиной 
(«Купание беспризорни- 
ка»), забота о матерях и 
детях («Первые детсады»), 
борьба с частнособствен- 
ническими интересами 
(«Фининспектор у нэпман- 
ши»), обостренный интерес 
к техническому творчеству 
(«Обучение»), раскрепо- 
щение бывших колониаль- 
ных окраин («На смычку 
Турксиба»)... 

Нет смысла продолжать 
перечисление. К счастью, 
таких кадров достаточно 
много и в том, что принято 
считать «шайхетовской 
классикой», и в том, что, 
надо надеяться, перейдет 
из разряда редких или 
впервые публикуемых 
снимков в разряд широ- 
ко известных. Чем шире и 
полнее предстанет твор- 
чество Аркадия Шайхета 
перед сегодняшними и бу- 
дущими читателями и зри- 
телями, тем больше мы 
узнаем об уроках одного 
из талантливейших фотоле- 
тописцев истории нашей 
страны. 
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ФОТОТЕОРИЯ 


ФОТОПАНОРАМА 


■ 


Функционирование фотографии 


УДОСТОЕНЫ 
ПОЧЕТНЫХ НАГРАД 


в современной культуре 


Публикуя разработанную 
профессором АЛ. Каганом 
схему функционирования 
фотографии, редакция при* 
глашает читателей выска- 
зать свое мнение по пово- 
ду предложенной классифи- 
кации. 

То, что фотография прочно 
вошла в современную куль- 
туру, отвечает разнооб- 
разным социальным по- 
требностям, что много- 
образны формы ее сущест- 
вования и использования, — 
общеизвестно. Однако на- 
писанное на эту тему и за- 
рубежными, и советскими 
исследователями, да и авто- 
ром этих строк, не выхо- 
дило за пределы общих рас- 
суждений. 

Между тем следует пойти 
дальше, попытаться вы- 
явить и осмыслить те зако- 
номерности, которые опре- 
деляют реальное богатство 
форм бытия и функцио- 
нирования фотографии в 
современной культуре. 
Предлагаемая схема, по 
нашему мнению, может 
сделать эти законо- 
мерности более нагляд- 
ными. Разумеется, как вся- 
кая схема, она несколько 
упрощает, огрубляет реаль- 
ность. Переходы от графы 
к графе в каждом горизон- 
тальном ряду следует вос- 
принимать как постепенные, 
скользящие, как спектраль- 
ное движение от одной 
формы к другой, образую- 
щее постоянное измене- 
ние соотношения доку- 
ментальности и художе- 
ственности. 

Таким образом, исходное 
разнообразие форм фото- 
графии определяется ее 
способностью, с одной сто- 
роны, служить целям доку- 
ментально точной фиксации 
того, что существует и про- 
исходит в мире, а с дру- 
гой, — целям художествен- 
но-образного освоения бы- 
тия. Если в первом случае 
задача решается одними и 
теми же средствами фото- 
изображения, то во втором 
она может решаться по 
крайней мере четырьмя 
оазными способами: 

1) фиксацией максимально 
выразительного момента 
запечатлеваемого процес- 
са при репортажной съемке 
и усилением этой вырази- 
тельности при печати сним- 
ков; 2) режиссерской ор- 
ганизацией в постано- 
вочной фотографии; 

3) сочетанием элементов 
разных снимков, соединение 
которых придает фотоизо- 
бражению метафорическую 


структуру, — в фотомонта- 
же; 4) преодолением при- 
вязанности изображения к 
формам видимости и с по- 
мощью тех или иных ма- 
нипуляций преображени- 
ем зримого облика запе- 
чатленных предметов — 
в фотографике. 

Существует и иная плос- 
кость дифференциации 
конкретных форм фото- 
изображения, указываю- 
щая на те сферы общест- 
венной жизни, в которых 
фотография используется. 
Первая из них — бытовая 
сфера, частная жизнь лич- 
ности. Фотография входит 
в нее как любительская дея- 
тельность, имеющая на по- 
люсе документальности чи- 
сто мемориальные функ- 
ции, — она становится оп- 
редмеченмой памятью че- 
ловека, хранящей важные 
для него факты его биогра- 
фии, жизненного опыта, а 
на полюсе художественно- 
сти — функции, свойствен- 
ные всякому искусству, в 
частности изобразитель- 
ному, являясь тем самым 
отраслью художественной 
самодеятельности, произ- 
ведения которой предназна- 
чены для созерцания самим 
автором, членами семьи, 
друзьями. Понятно, что 
любительская фотография 
может сочетать докумен- 
тальные и художественные 
качества, но эти последние 
ограничены в ней теми жан- 
ровыми возможностями, ко- 
торые присущи средствам 
фотоизображения репор- 
тажной и постановочной 
фотографии (мемориаль- 
ные цели не допускают в 
любительскую бытовую фо- 
тографию ни фотомонтаж, 
ни фотографику). В тех слу- 
чаях, когда любительское 
фототворчество выходит за 
пределы частной жизни 
личности, оно должно рас- 
сматриваться в сфере жур- 
налистской или альбомно- 
выставочной фотографии. 
Вторая сфера — общест- 
венная, преимущественно 
информационно-публи- 
цистическая. Здесь фото- 
графия выходит за границьі 
частной жизни в область 
массовых коммуникаций 
и становится видом жур- 
налистики. Спектр форм 
информационно-публици- 
стической фотографии ока- 
зывается более широким, 
чем бытовой: здесь вос- 
производятся и чисто до- 
кументальные, и докумен- 
тально-художественные, и 
чйсто художественные 
снимки; может быть ис- 
пользован и фотомонтаж. 


Третья сфера бытия фото- 
графии — альбомно-выста- 
вочная. Фотографию это- 
го типа можно было бы на- 
звать термином теории изо- 
бразительных искусств — 
станковая, ибо снимок 
представляется как само- 
стоятельное произведение, 
предназначенное для созер- 
цания на выставочном 
стенде, на стенде интерье- 
ра, на страницах альбома, 
фотокниги. Здесь исполь- 
зуется весь спектр возмож- 
ных форм фотографии — 
от событийного репортажа 
до произведений фото- 
графики, претендующих 
на достижение чисто эсте- 
тического эффекта. 
Противоположностью стан- 
ковой является фотогра- 
фия, используемая в са- 
мых различных областях 
практической жизни — 
в торговле (рекламная 
фотография), на произ- 
водстве (технические 
фотоинструкции), в учебной 
литературе (фотоиллюст- 
рации к специальным изда- 
ниям) и так далее. Такова 
четвертая сфера ее бытия — 
прикладная, или производ- 
ственно-коммуникативная. 
Пятая сфера — протоколь- 
но-юридическая, — напро- 
тив, ограничивается доку- 
ментальными снимками, 
так как правовой деятель- 
ности фотография способна 
служить лишь в качестве до- 
кумента — на паспорте или 
анкете, в личном деле слу- 
жащего или в материалах 
уголовного расследования. 
Здесь бессмысленными бы- 
ли бы художественные фор- 
мы. 

То же самое следует ска- 
зать и о шестой сфере — 
научно-технической. В на- 
уке фотоизображение слу- 
жит источником строго до- 
стоверной информации. Ни 
о каких «добавлениях» ху- 
дожественности здесь не 
может быть и речи. Стрем- 
ление к максимальной объ- 
ективности научной инфор- 
мации приводит в ряде слу- 
чаев даже к замене фото- 
графа автоматически дей- 
ствующей камерой. 

Такова предлагаемая нами 
схема. Она показывает, 
что фотография отражает 
все главные области жиз- 
ни и деятельности людей. 
Фотография сделала изо- 
бражение таким же уни- 
версальным «инструмен- 
том культуры», каким кни- 
гопечатание сделало в свое 
время словесные описания 
жизненной реальности. 

М. КАГАН 


Участники 45-го междуна- 
родного салона фотоискус- 
ства, проходившего в Буэ- 
нос-Айресе, советские фо- 
томастера Л. Тугалев, 

Л. Гельдерман, В. Корец- 
кий, П. Кунин, А. Назаров 
награждены призами Ар- 
гентинского фотоклуба. 

Л. Тугалев (Рига) удостоен 
первой премии, золотой 
медали ФИАП и золотой 
медали Аргентинского фо- 
токлуба за портретную 
работу «Юрис Стренга», а 
также третьей премии и 
бронзовой медали клуба 
за работу «Петерис Мар- 
тинсоне». 

К ЮБИЛЕЮ ГАЗЕТЫ 

Известный советский фо- 
тожурналист, заслуженный 
работник культуры БССР 
Михаил Петрович Ананьин 
начинал свой творческий 
путь в газете «Уральский 
рабочий» (Белоярский р-н) 
в 1931 году. 

Недавно в помещении 
Свердловского отделения 
Союза журналистов СССР 
экспонировалась выставка, 
которую М. Ананьин посвя- 
тил 75-летнему юбилею 
газеты. Зрителям были 
представлены снимки, от- 
разившие полувековую дея- 
тельность фоторепортера. 
Большой раздел посвящен 
мемориальным памятни- 
кам Белоруссии — Хатыни 
и Брестской крепости. 
Выставка передана в дар 
землякам фотожурнали- 
ста — уральцам. 

ИТОГИ КОНКУРСА 

Подведены итоги Всесоюз- 
ного фотоконкурса «Све- 
ме» — 50 лет», организо- 
ванного Шосткинским ор- 
дена Октябрьской Рево- 
люции производственным 
объединением «Сеема» 
имени 50-летия СССР со- 
вместно с журналом «Со- 
ветское фото». 

Первые премии получили 
В Богдановский (Челя- 
бинск), В. Ларионов (Пет- 
розаводск); вторые — 

В. Смирнов (Ленинград), 

Г. Обрезков (Магнито- 
горск); третьи — С. По- 
жарский (Киев), В. Якулов 
(Ворошиловград), Ю. Хар- 
ченко (Шостка). 

Четверо участников — 

К. Касиванов (Павлодар), 

Е. Толкачева (Тольятти), 

Б. Чугунов (Североку- 
рильск), А. Петрашов (Во- 
ронежская обл.) — отмече- 
ны поощрительными пре- 
миями. 

В дни празднования 
50-летнего юбилея пред- 
приятия в помещении за- 
водского Дворца культуры 
была организована фото- 
выставка, в экспозицию 
которой вошло 200 работ. 
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ФОТОПРОБЛЕМЫ 


Одна из форм визуального мышления 


Это не совсем обычное 
издание. Пока оно суще- 
ствует в одном экземпля- 
ре. Но принципы, зало- 
женные в его конструк- 
ции, и само решение ин- 
тересны, и разговор о нем 
представляется вполне 
своевременным. Фотокни- 
га Олега Смирнова «Я и 
моя машина» выполнена 
как дипломный проект на 
кафедре художественно- 
технического оформления 
печатной продукции Мо- 
сковского полиграфиче- 
ского института. В выход- 
ных сведениях значится: 
концепция, дизайн, текст, 
камера — О. Смирнова. 
Таким образом, перед 
нами в чистом виде ав- 
торская фотокнига. 
Несколько слов о ее со- 
держании. Кто реже, кто 
чаще, но все мы пользу- 
емся автобусом. Попадая 
в автобус разного типа — 
от скромной «Кубани» до 
междугородного «Икару- 
са», невольно обращаешь 
внимание на всевозмож- 
ные картинки, вымпелы и 
сувениры, что украшают 
салон и кабину водителя. 
Этот самодеятельный ди- 
зайн — своеобразная реак- 
ция на обезличенность 
конвейерной продукции. 
Руководители автотранс- 
портных предприятий ве- 
дут борьбу с такого рода — 
кто во что горазд — эсте- 
тизацией рабочего места. 

Но успеха эта борьба не 
имеет. Водители упорно 
продолжают оклеивать 
машины внутри картинка- 
ми, создавать индивиду- 
альную зрительную среду. 
По мнению Смирнова, это 
явление отражает естест- 
венный процесс во взаи- 
моотношениях человека и 
рабочей среды (речь идет 
о материальной предмет- 
ной среде). Вот почему 
он стал фотографировать 
машины и водителей ав- 
тобусного маршрута № 282 
города Москвы, на котором 
пять лет ездил в институт. 
Когда снимал, разговари- 
вал с шоферами. Между 
характером картинок, спо- 
собами оформления ру- 
лей, ящиков и приборных 
щитков в кабинах выяв- 
лялась определенная взаи- 
мосвязь. Весь материал 
был представлен в виде 
фотокниги — серии сним- 
ков. 

Серийность, как известно, 
за последние двадцать 
лет получила широкое рас- 
пространение в графиче- 
ском дизайне и фотогра- 
фии. За рубежом серия 


фотографий имеет устой- 
чивое обозначение — сек- 
венция. На многих меж- 
дународных конкурсах 
этот вид фотографиче- 
ского творчества пред- 
ставлен в качестве спе- 
циального раздела. В се- 
рии снимков зритель 
обычно видит либо про- 
странственное изменение 
композиции, либо взаимо- 
связь кадров — элементов 
секвенции — и целого. 

В свою очередь целое от- 
ражается в своих состав- 
ляющих. В возникающей 
игре смыслов, со- и про- 
тивопоставления рожда- 
ется содержание серии. 
Природа серийности глу- 
боко проанализирована в 
недавней работе Елены 
Черневич *. В частности, 
она пишет*. «Создавая 
серии, художник прояв- 
ляет способность к своего 
рода «системности» мыш- 
ления: выстраивать ряды 
изображений, печать ин- 
варианты, которые станут 
основаниями серийного 
единства, управлять кон- 
текстами — все это есть 
не что иное, как выраже- 
ние умения анализировать, 
сопоставлять, системати- 
зировать — иметь дело 
с визуальными множе- 
ствами». 

Мысль эта имеет прямое 
отношение к книге, о ко- 
торой идет речь. У нее 
четкое композиционное 
членение, она лаконична 
по изобразительному ре- 
шению и словесному тек- 
сту и, если так можно 
выразиться, системна по 
своей структуре. В пер- 
вой части на книжном 
развороте дан коллектив- 
ный портрет всех тридца- 
ти двух водителей марш- 
рута № 282. Каждый снят 
в полный рост примерно 
на одинаковом фоне (на 
территории автобусного 
парка). Все смотрят пря- 
мо в обьектив, вот только 
руки каждый держит по- 
своему. На следующем 
развороте вместо кадри- 
ков — пустые прямоутоль- 
ники, а в них фамилии, 
имена и отчества водите- 
лей. Далее, на другом 
развороте, — секвенция 
из «визитных карточек» 
автобусов: в каждом 
снимке — фрагмент перед- 
ней части кузова с маркой 
и номером машины. Мы 
видим, что у каждой ма- 
шины свое «лицо». 

Затем идут тридцать две 

• Черневич Е, о принцип# се- 
рийности. — Декоративно# 
искусство, 1981. № 3. 


короткие главки, посвя- 
щенные каждому водите- 
лю. Главка состоит из 
двух разворотов: на пер- 
вом — крупно портрет во- 
дителя и текст беседы- 
интервью, отражающий 
его причастность к оформ- 
лению автобуса, позицию 
и отношение к этому яв- 
лению; на втором — 
фрагменты оформления. 
Тут всякий раз повторя- 
ются три запланирован- 
ные точки — руль, при- 
борный щиток и крышка 
ящика, а четвертая ме- 
няется. Четвертый кадр, 
по замыслу автора, дол- 
жен был выражать какую- 
то существенную черточку 
в характере шофера, не 
случайно этому снимку 
на развороте отдается 
целая полоса. Например, 
один обвел черной крас- 
кой задние мигалки — их 
видно, у другого — еловая 
ветка за аптечкой. 

В 1-й главке водитель Су- 
тягин Владимир Михай- 
лович, 36 лет, стаж 15 лет, 
женат, москвич, говорит: 
«Люблю красивые маши- 
ны, вообще люблю ма- 
шины. Картинки повесил 
для уюта, ну для эстети- 
ки. Новая машина прихо- 
дит совсем голая. У не- 
которых так и остается. 

Я так не могу. Мне нуж- 
но, чтобы в кабине было 
радостно и чтобы люди 
ехали, смотрели и тоже 
радовались. Хорошо, ког- 
да в кабине эстетика. 

А кто за кабиной следит — 
у того вся машина чистая». 
Короткий, но емкий текст 
каждого интервью важен 
не только как мотивиров- 
ка подхода к «картинкам», 
он выявляет отношение 
к работе, пассажирам, 
невольно прочитывается 
как психологическая ха- 
рактеристика человека. 
Если говорить о фото- 
графическом материале 
книги, то он, скорее, про- 
токольный, хотя в портре- 
тах, и это заметно, автор 
добивался большего. Од- 
нако вовсе не художест- 
венности ищешь, когда 
смотришь книгу: тут чем 
протокольнее, тем инте- 
реснее. Важна любая до- 
кументально зафиксиро- 
ванная мелочь: как под 
рулем засунута пачка па- 
пирос, почему у одного 
картинки из модного жур- 
нала, а у другого тираж- 
ная поздравительная от- 
крытка (от стандарта ушел 
и к стандарту пришел)... 

Во второй части книги, на 
разворотах, сведены в сек- 


венции те самые четыре 
точки оформления. Серии 
выглядят как своеобраз- 
ные визуальные таблицы. 
Наглядно представлено 
оформление рулей: поло- 
вина обмотана пластико- 
вой оплеткой провода, не- 
которые — изоляционной 
лентой, есть рули с кар- 
тинками на кнопке клак- 
ерна и т. д. 

Примечательно, что Олег 
Смирнов сознательно при- 
менил то генетическое 
свойство серийного про- 
изведения, которое мож- 
но назвать контекстом 
смысла. Контекст улавли- 
вается при восприятии 
серии в целом, затем на- 
чинает диктовать прочте- 
ние каждого отдельного 
снимка. В первой секвен- 
ции, коллективном порт- 
рете водителей, обозна- 
чено нечто общее, слитое 
воедино, что проходит 
через всю серию. 

Без этого разворота сни- 
мок водителя смотрелся 
бы обычно. Но контекст 
выявил ту часть содержа- 
ния, что более всего ин- 
тересовала автора (мы на- 
чинаем сравнивать жесты, 
позы, выражения лиц), в 
каждое изображение он 
ввел свою интонацию. 
Остальное приглушено, оно 
становится второстепенным. 
Внимание сосредоточено 
на том, что связывает 
снимки. Восприятие сле- 
дующих разворотов из 
сферы наглядного пере- 
мещается в мир челове- 
ческих отношений. Фото- 
графическое рассмотре- 
ние оборачивается своеоб- 
разным размышлением. 
Подобные фотоисследоеа- 
ния могут оказаться по- 
лезными для социологов, 
психологов, дизайнеров, 
конструкторов автобусов, 
они предлагают материал 
для конкретных выводов и 
технических решений. Олег 
Смирное продемонстриро- 
вал с помощью фотосерии, 
фотокниги метод анализа 
проблемы, который может 
быть использован при ис- 
следовании рабочих мест 
определенных профессий 
или, скажем, рациональ- 
ной организации интерь- 
еров предприятий службы 
быта. Принцип серийности, 
который вообще близок 
природе фотркниги, ока- 
зывается весьма плодо- 
творным. Эта форма ви- 
зуального мышления обе- 
щает интересные резуль- 
таты. 

В. ТИМОФЕЕВ 
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ФОТОТВОРЧЕСТВО 


«Что» и «как» в фотографике 




Фотографика родилась 
этаким гадким утенком. 
Судьба «утенка» уди- 
вительным образом напо- 
минает первые шаги семой 
светописи: «ото не искус- 
ство». О фотографике, уже 
гораздо позже: «это не 
фотография». 

Но вот сегодня мы гово- 
рим: фотографике в нашей 
стране исполнилось десять 
лет. С оговоркой: фото- 
графике «зарегистриро- 
ванной». 1971 год пустил 
в плаванье первую меж- 
клубную выставку «Фото- 
графика». Эту экспозицию 
негласно приняли за точ- 
ку отсчета. Конечно, фо- 
тографике лет больше, 
но в искусстве, и это, на- 
верное, справедливо, да- 
та рождения определяет- 
ся датой боевого креще- 
ния, а оно, повторяем, со- 
вершилось десять лет на- 
зад в Минске. 

За это время прошло пять 
выставок. 

Вот несколько цифр. 

1971 год: прислано 753 ра- 
боты 215 авторов из 44 го- 
родов и 30 клубов. 

1981 год: прислана 
1231 работа 276 авторов 
из 91 города и 86 клубов. 
За десять лет рост почти 
в два раза. 

Статистика ставит против- 
ников фотографики в за- 


труднительное положение. 
Слишком очевидно: ее 
популярность растет. Уже 
не утенок. ПтицаІ На «чи- 
стых прудах» светописи 
она плавает рядом с дру- 
гими лебедями. И прихо- 
дится с этим считаться. 
Могут возразить; количе- 
ство — критерий сомни- 
тельный. Согласимся, ко- 
личественный рост — это 
еще не гарантия прогрес- 
са, иногда это просто бум. 
Но в нашем случае бума 
не было. Было спокойное, 
деловитое саморазвитие, 
самоутверждение. 

И хотя десять лет — срок 
небольшой, все-таки не- 
которые тенденции обо- 
значились. 

Вначале поклонники фо- 
тографики были изыска- 
телями. Они открывали 
первые пласты, и востор- 
гам не было предела. Вот 
бежит лошадка по бело- 
му снегу, вот ствол ого- 
ленного дерева на без- 
облачном фоне. Графика! 
Графику эту нещадно 
«ллагиатировали» у приро- 
ды, переносили на фото- 
бумагу, словно через каль- 
ку. Лабораторная работа 
была минимальной. Не- 
много кровяной соли — и 
можно посылать в Минск. 
Сегодня «естественную» 
графику фотографикой 


мало кто считает. Умами 
завладели изогелия, ре- 
лиографмя и прочие пре- 
мудрости. К слову, 
соляризация — уже поста- 
ревшая кинозвезда в фо- 
томире Видимо, ее час 
прошел. Разве только ка- 
кое-то новое ретро вос- 
кресит ее былое обаяние. 
Иное дело изогелия. Ее 
популярность устойчива. 
Фотолюбители, открыв 
для себя загадочные свой- 
ства фотохимии, наивно 
уверовали в их самоиг- 
ральность. Его величество 
«прием» долгое время был 
монархом в фотографике. 
Он правил бал. «Изогели- 
зировалось» все, что по- 
падало под руку В одеж- 
ды изогелии рядили и 
драму, и комедию, и фарс. 
Не эта ли неразборчи- 
вость умножила ряды про- 
тивников фотографики как 
самостоятельного вида 
светописи? Ровно десять 
лет назад один из уважае- 
мых теоретиков фотогра- 
фии писал: «Нет, конечно, 
жизненности фотографи- 
ки отрицать не следует. 
Хорошая изогелия может 
с успехом заменить 
эстамп; удачная псевдо- 
соляризация отлично по- 
служит рекламе, украсит 
суперобложку книги, афи- 
шу». В то время я пол- 


ностью солидаризировал- 
ся с таким заключением. 
Сегодня, увы, без коррек- 
тив не обойтись. Фотогра- 
фика завоевала право на 
«толкование мира». Замет- 
но, что она стала как бы 
философичнее. Иногда, к 
сожалению, псевдофило- 
софичнее, псевдоинтеллек- 
туальнее, что ли. Склады- 
вается впечатление, что 
«словечко в простоте», по 
мнению некоторых, уводит 
фотографику от ее специ- 
фики. 

Как бы то ни было, сего- 
дня мы на оптимистиче- 
ском перепутье. Да, есть 
несомненный прогресс. 
Выяснено главное: «что» 
и «как» в фотографике 
так же взаимосвязано, как 
и в фотографии вообще. 
Это уже шаг вперед. 
Фотографика теперь, в 
80-е годы, — равноправ- 
ный член фотографиче- 
ской семьи. Спасибо за 
посредничество Минску. 

В вышедшем недавно 
справочнике фотолюбите- 
ля в разделе «Основные 
даты советской фотогра- 
фии» (основные!) есть и 
эта: 1971 г. Первая меж- 
клубная выставка «Фото- 
графика» в Минске. 


М. ЛЕОНТЬЕВ 
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ФОТОЛЮБИТЕЛЬСТВО 


«Новатору»»— двадцать лет 


Разные бывают клубы. 

Для одного главное — 
объединить авторов, спо- 
собных представить до- 
стойные работы на выстав- 
ку. Для другого важнее 
сплотить тех, кто искрен- 
не увлечен фотографией. 

И пусть не у всех снимки 
совершенны, свою задачу 
такой клуб видит в том, 
чтобы открыть любителям 
путь в мир художествен- 
ной светописи. 

Двадцать лет работает в 
Москве фотоклуб «Нова- 
тор». В деятельности зтого 
любительского объедине- 
ния как в зеркале отра- 
зилась жизнь нашего фо- 
толюбительства со всеми 
его проблемами. 
Трудностей и впрямь было 
немало. Но в одном клубу 
решительно повезло: с са- 
мого начала его руководи- 
телями стали подвижнѵеси 
своего дела, мастера при- 
кладной фотографии Алек- 
сандр Владимирович Хлеб- 
ников и Георгий Николае- 
вич Сошальский. Их под- 
ход к организации клуба 
отличала принципиальная 
и примечательная черта, 
во многом определившая 
будущее лицо «Новатора» 
и сразу выделившая его 
среди других коллекти- 
вов. Основатели «Нова- 
тора» видели в клубе 
прежде всего содружество 
людей, которые стреми- 
лись к творческому обще- 
нию, к эстетическому со- 
вершенствованию, куль- 
турному росту. 
Популярность клуба стре- 
мительно росла, и скоро 
его численность достигла 
трехсот человек. Тут были 
люди самых разных воз- 
растов н профессий. Всех 
их распределили по сек- 
циям, которые возглавили 
известнейшие мастера. 

С. Иванов-Аллилуев вел 
сначала секцию пейзажа, 
потом портрета, Б. Игна- 
тович — репортажа и жан- 
ра, А. Хлебников руково- 
дил занятиями по при- 
кладной фотографии. 
Гораздо раньше, чем в 
других клубах, в «Новато- 
ре* была образована сек- 
ция слайдов, устраивав- 
шая общественные про- 
смотры диапозитивов в 
Сокольническом парке 
столицы, 

В секциях проходила прак- 
тическая работа по освое- 
нию технических приемов. 
Был и общий клубный 
день с широкой и разно- 
образной программой. 
«Обработку фотографиче- 
ских материалов» читал 


профессор Е. Иофис, курс 
лекций по эстетике фото- 
графии — профессор 
А. Зись, кандидаты наук 
И. Соколов и М. Громов 
знакомили с теорией фо- 
тоискусства. Был заклю- 
чен договор с Музеем 
изобразительных искусств 
имени А. С. Пушкина, и 
его сотрудники выступали 
в клубе с докладами по 
истории изобразительного 
искусства. 

«Новатор» стал в Москве 
подлинным фотографиче- 
ским университетом. Стар- 
шее поколение хорошо 
помнит заседания, посвя- 
щенные творчеству вы- 
дающихся мастеров фо- 
тографии А. Родченко, 

Ю. Еремина, Н. Андреева, 
П. Клепикова, В. Улитина. 
Регулярными стали встре- 
чи с ведущими фотожур- 
налистами и фотохудож- 
никами. 

Работа в клубе, что назы- 
вается, кипела. Иногда 
в месяц проводилось до 
двух десятков мероприя- 
тий. Как итог творческой 
работы — отчетная вы- 
ставка. Это стало прави- 
лом, к этому привыкли. 
Особенно памятна экспо- 
зиция 1964 года, показан- 
ная в Центральном парке 
культуры и отдыха имени 
Горького. Потом были вы- 
ставки в Сокольническом 
и Измайловском парках 
столицы, в Домах куль- 
туры и творческих учреж- 
дениях. Сложилась инте- 
ресная традиция, когда 
все не принятые на оче- 
редную выставку работы 
обсуждали на клубном за- 
седании. Жюри отчитыва- 
лось перед клубом — объ- 
ясняло, по каким причи- 
нам зти снимки были от- 
клонены. С 1966 года к 
каждой клубной выставке 
стали издаваться каталоги. 
За два десятилетия «Нова- 
тор» вырастил талантливых 
фотографов — автороа 
прекрасных снимков. Пе- 
речислить эти работы мет 
возможности, проще по- 
знакомиться с ними, взяв 
в руки недавно изданную 
«Планетой» книгу избран- 
ных фотографий «Новато- 
ра», хотя далеко не все 
из золотого фонда клуба 
смогло попасть в альбом. 
Снимки клубных активи- 
стов регулярно появляют- 
ся на страницах газет и 
журналов, его воспитан- 
ники работают в столичных 
редакциях, в научных 
учреждениях, издательст- 
вах, музеях. 

Но не обилие дипломов и 
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медалей и не число фото- 
мастеров, воспитанных в 
клубе, определяют лицо 
«Новатора». Это тоже важ- 
ная, но лишь одна сторона 
его жизни. Все-таки самое 
главное, что во все 
времена — в дни успехов 
и в дни неудач — «Но- 
ватору» всегда был свой- 
ствен дух коллективизма, 
здесь никогда не отделя- 
ли скромных дарований 
от талантов. Все равны 
перед уставом, и снимки 
«метров» судят так же 
строго, как и новичков. 
«Новатор» сумел избе- 
жать «элитарной болезни», 
его двери всегда открыты 
для желающих. И если не- 
которые любительские 
клубы превращаются по- 
рой в творческие группы 
профессиональных фото- 
графов с состоящими при 
них — для «декора» — фо- 
толюбителями, то «Нова- 
тору» это никогда не угро- 
жало. 

Коллекции «Новатора» за 
разные годы — это не 
только бытописание нашей 
жизни, но и свидетельство 
духовного роста авторов. 

У «Новатора» есть свои 
«родовые» черты. Клуб 
был всегда традиционно 
силен в натюрморте. 

Здесь, конечно, надо еще 
раз вспомнить А. Хлебни- 
кова, привившего своим 
питомцам вкус к «жизни 
вещей» и возродившего 
богатую выразительными 
возможностями технику 
фотограммы. Не случайно 
первую и пока единствен- 
ную межклубную выстав- 
ку «Натюрморт» провел 
именно «Новатор». Всегда 
уверенно выступает клуб 
и в спортивной съемке. 

В этом виде творчества 
с ним мало кто может со- 
перничать, и закономер- 
но, что в преддверии 
Олимпийских игр «Нова- 
тор» провел представи- 
тельную Всесоюзную вы- 
ставку спортивной люби- 
тельской фотографии. 
Нельзя не вспомнить, что 
по сей день живейшее 
участие во всех делах клу- 
ба принимает Г. Сошаль- 
ский, а ведь он взял в ру- 
ки фотокамеру более ше- 
сти десятилетий назад. Его 
семинары, которые так и 
называют «семинары Со- 
шальского», — пожалуй, 
наиболее памятные собы- 
тия в клубной жизни по- 
следних лет. 

Большой похвалы заслу- 
живает деятельность ны- 
нешнего председателя 
клуба Анатолия Болдина. 
Идет смена поколений, 
рождаются новые формы 
работы. Отдадим должное 
этому клубу: его стиль и 
принципы выдержали ис- 
пытание временем. 


В. СТИГНЕЕВ 


ФОТОПАНОРАМА 


В Львовской картинной 
галерее экспонировалась 
фотовыставка «В объекти- 
ве — Львов и львовяне», 
посвященная 725-летию 
города. Работы репортеров 
и любителей были тепло 
встречены посетителями 
выставки. В течение ме- 
сяца здесь побывало бо- 
лее шести тысяч человек. 


Фотоклуб «Объектив», ра- 
ботающий при Волгоград- 
ской областной организа- 
ции Союза журналистов 
СССР, на протяжении ряда 
лет выпускает фотовитри- 
ну. Темами снимков стано- 
вятся актуальные события 
в жизни города, его тру- 
довых коллективов, куль- 
тура и спорт. Спецавто- 
центр ВАЗ, ставший круп- 
нейшим на Нижней Волге 
предприятием автосерви- 
са, — тема одного из по- 
следних выпусков фото- 
витрины. 


Выставочный зал открылся 
в городе Альметьевске, 
в помещении нового Двор- 
ца культуры и техники 
нефтяников. «Фотопоэма 
о нефтяном крае» — так 
была названа первая в 
этом зале выставка. Цент- 
ральная тема — вдохно- 
венный труд нефтяников 
Татарии, чьими руками до- 
быто 2 миллиарда тонн 
горючего. Художники с 
фотокамерами побывали 
не только на промыслах 
и буровых, но и на свадь- 
бах, были гостями сабан- 
туя. Организаторы выстав- 
ки — республиканский Гос- 
музей и Союз журнали- 
стов Татарии. 


Почетное звание «Народ- 
ный самодеятельный кол- 
лектив» присвоено бело- 
русскому фотоклубу «По- 
лесье». Клуб известен как 
один из организаторов 
выставок и праздников 
фотографии «Человек и 
природа», «Мир совре- 
менника», «Счастливое 
детство». 


В Доме ученых новоси- 
бирского Академгородка 
была показана выставка 
художественной фотогра- 
фии творческой группы 
«Факел». В экспозицию 
вошли работы новосибир- 
ских фотолюбителей: 

В. Золоедова, А. Копало- 
ва, Е. Кривцова, А. Семе- 
нюка, А. Лашкова, Л. Ма- 
каршина. Авторы предста- 
вили 80 работ в различных 
жанрах. 
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ФОТОБИБЛИОТЕКА 


ФОТОТВОРЧЕСТВО 


«Фотография Литвы» Реальность и символ 


Шестой по смету альманах 
«Фотография Литвы» объ- 
единил 156 работ, сделан- 
ных за период 1977 — 

1980 годов. Конечно же, за 
четыре года создано гораз- 
до больше произведений, 
достойных быть представ- 
ленными в книге, выход 
которой ожидался с по- 
нятным нетерпением. Но 
тем не менее книга дает 
более или менее полное 
представление о литовской 
фотографии последних лет. 
Общий тематический на- 
строй фотографий можно 
охарактеризовать кратко: 
внимание к человеку. Это 
основное свое кредо ли- 
товская светопись свято 
исповедует. Проходят го- 
ды, варьируются точки 
съемки, ракурсы, изобра- 
зительные приемы. Но не- 
изменно главным остается 
пристальный интерес к че- 
ловеческому бытию. Это 
обязательно: неприукра- 
шейная правда, уважитель- 
ное отношение к людским 
заботам и радостям, отсут- 
ствие игривости, кокетст- 
ва, всего того, что зача- 
стую зло именуют «сиро- 
пом». 

Принцип построения сбор- 
ника — персоналии. Естест- 
венно, нужно сказать об ав- 
торах. 

Как всегда глубоко психо- 
логичен А. Суткус. Он, по- 
добно нейрохирургу, оты- 
скивает в человеческих 
судьбах тончайшие нерв- 
ные окончания. 

Последние годы А, Суткус 
активно снимал в самых 
разнообразных жанрах. 
Много сил было отдано 
работе над фотокнигами, 
где нашли свое место в 
основном пейзажные кад- 
ры. Результатом этих 
съемок стала прекрасно 
изданная книга «Литва с 
высоты птичьего полета». 

И все же мы привыкли к 
А. Суткусу — психологу, 
аналитику. И он, к нашей 
общей радости, таковым и 
предстал в альманахе. 
Словно спустился с верто- 
летных высот на землю, 
где многие годы создава- 
лись лучшие его фотогра- 
фии цикла «Люди Литвы», 
сделанные с высоты чело- 
веческого роста. «Лицом 
к лицу лица не увидать» — 
у А. Суткуса как раз на- 
оборот... 

Увидели мы нового А. Кун- 
чюса. В представленных им 
шести реботах живет, ды- 
шит, чувствует природа. 

До сих пор все знали в ос- 
новном Кунчюса-жам- 
риста. Что означает новый 


поворот в его творческих 
исканиях? Ответ даст сам 
автор следующими своими 
работами. 

Долго не публиковались но- 
вые работы В. Луцкуса, од- 
ного из самых талантливых 
литовских фотографов. Че- 
рез сложные перипетии 
творческих исканий Луцкус 
вернулся к себе — прежне- 
му, художнику с обострен- 
но-гуманистической темой. 
Но годы не прошли да- 
ром — прибавились способ- 
ность к анализу, филосо- 
фичность. 

«Старики» в литовской фо- 
тографии — сама мудрость. 
Они нисколько не выглядят 
архаичными в соседстве с 
молодыми фотографами, 
которые отнюдь не соби- 
раются слепо, без оглядки 
следовать по пути пред- 
шественников. «Одни, — 
как пишет в предисловии 
А. Гайжутис, — эксплуати- 
руют свое юношеское ми- 
роощущение, почти не за- 
трачивая творческих уси- 
лий. Другие трактуют фото- 
графию как средство для 
конструирования совер- 
шенно нового мира отно- 
шений, не существующих 
в эмпирической реаль- 
ности. Третьи считают, что 
возможности самовыраже- 
ния фотографа неизмери- 
мо расширяются монта- 
жом, коллажем... Многие 
еще ищут свой путь в фо- 
тоискусстве. Так или иначе, 
работы молодых не выде- 
ляются претенциозностью, 
хотя восприятие их порой 
и сужено ограниченным 
опытом молодости». 
Пожалуй, все сказано. 
«Натиск» молодых в этом 
альбоме выглядит как «бе- 
нефис дебютов». И здесь 
нельзя не сказать о заслу- 
гах руководства Общества 
фотоискусства Литовской 
ССР, взявшего несколько 
лет назад курс на активную 
работу с молодежью. 

Одно из очевидных до- 
стоинств альбома — про- 
думанная композиция. Она 
позволила представить ра- 
боты ■ их мозаичном мно- 
гообразии. Всего в альбо- 
ме представлено около 
70 авторов. Это очень мно- 
го для подобного издания, 
но это закономерно для 
нынешней литовской фото- 
графии. 

М. АЛЕКСЕЕВ 


Совет неродной фотосту- 
дии в Лиепае, возглавляе- 
мый известным латвийским 
фотохудожником Хубер- 
том Станкевичем, прислал 
в редакцию, с просьбой 
представить на страницах 
«СФ», снимки члена юту- 
дии Петериса Яунземса. 
Яунземс занимается фото- 
графией более двадцати 
лет. Интересно, что в свое 
время — три года — он со- 
стоял членом Вильнюсского 
фотоклуба, которым руко- 
водили тогда А. Завадские 
и Б. Орентайте. Школа ли- 
товской фотографии ока- 
залась для Яунземса цен- 
ной во многих отношениях. 
П. Яунземеом завоевано 
на различных выставках и 
конкурсах более 60 наград, 
в том числе три медали 
ФИАП, золотые медали 
Королевского салона в 
Лондоне, салона «Камера- 
клуб» в Гонконге, медали 
Федераций фотоискусства 
Франции, Бельгии и другие. 
В настоящее аремя Яун- 
земс — заместитель редак- 
тора городской газеты. 
Много внимания уделяет 
вопросам пропаганды фо- 
тоискусства, выступая с 
лекциями, со статьями в 
республиканской прессе. 
Работы Яунземса сразу об- 
наруживают следование 
их автора традициям лат- 
вийского фотоискусстве. 
Есть прямые переклички с 
работами В. Михайловско- 
го, Г. Бинде, Я. Крейцберга. 
В то же время Яунземс са- 
мостоятелен, индивидуален. 
Его тяга к метафоре, ал- 
легориям, с одной сторо- 
ны, и с другой — к сюже- 
там нарочито простым, 
обыденным, некоторых мо- 
жет озадачить. Но зная лат- 
вийскую светопись, этому 
не удивляешься. Подобные 
соседства противополож- 
ных художнических устрем- 
лений характерны для 
Э. Спуриса, Л. Тугалева, 

И. Апкалнса, для некото- 
рых мастеров соседних 
Прибалтийских республик 
(В. Бутырина, П. Тооминга 
и других). 

Думается, одно из объяс- 
нений тому может быть 
следующее: мировосприя- 
тие данных художников ес- 
тественным образом «гар- 
монизирует», примиряет 
конкретное и символиче- 
ское, реальное и сказочное. 
Непривычному взгляду по- 
кажется претенциозным, 
излишне драматизирован- 
ным, например, коллаж бе- 
логривой лошади и угрю- 
мого неба. Модная тема 
защиты окружающей сре- 


ды? Нет. Прямой отклик на 
конкретные процессы бы- 
тия редко-редко выступает 
в качестве доминанты твор- 
чества латвийских фотогра- 
фов. Их влечет общечело- 
веческое. На этом пути — 
и находки, и в иных слу- 
чаях поверхностность, фи- 
лософия невыстраданная, 
созданная своего рода ал- 
химическим путем. 
Фотография, если можно 
так выразиться, — одно из 
самых конкретных ис- 
кусств. Если иметь в виду 
сюжетную сторону ее про- 
изведений. Снято — значит 
было. Латвийские мастера 
в своем стремлении за- 
печатлеть не столько кон- 
кретное, сколько всеоб- 
щее, исповедуют несколь- 
ко иной принцип: снято — 
значит есть, значит будет. 
Сегодня, не так, как лет 
десять тому назад, мы 
с пониманием относимся и 
к такого рода поискам в 
художественной фотогра- 
фии. И надо сказать, лат- 
вийские фотографы с за- 
видной последователь- 
ностью и настойчивостью 
отстаивают свои принципы 
понимания светописи. Мож- 
но их не принимать, спо- 
рить с ними, но следует 
признать их жизнеспособ- 
ность и долговременность. 
Разговор это особый, тре- 
бующий детального искус- 
ствоведческого анализа. 
Кстати сказать, здесь есть 
известный пробел. У ис- 
кусствоведов еще, что на- 
зывается, руки не дошли 
до конкретного анализа 
специфических особенно- 
стей латвийской светописи. 
Фотография соседних При- 
балтийских республик на- 
ходится в более выгодном 
положении, постоянно удо- 
стаиваясь пристального 
внимания со стороны тео- 
ретиков фотографического 
искусства и смежных с ним 
областей изобразительно- 
го творчества. 

А пока мы можем конста- 
тировать упорство поисков 
лмепайского фотографа, 
его настойчивое стремление 
найти истину с помощью 
самых разных фотографи- 
ческих способов, приемов 
и средств. 

В. ЛЫСЕНКО 


ФОТО 

ПЕТЕРИСА ЯУНЗЕМСА 

МАЛЬЧИК С ЦВЕТАМИ 
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ФОТОБИБЛИОТЕКА 

Дмитрий Дажин Зримый образ поэта 



Вижу 


МАЯКОВСКОГО 


В издательстве «Искусство» 
вышла интересна* фото- 
книга, которая называется 
«Вижу Маяковского». На- 
писал ее хорошо известный 
читателям *СФ» историк 
советского фотоискусства 
Леонид Филиппович Вол- 
ков-Ланнит *. 

Чем же привлекает это 
произведение? 

Рассказывая о Маяковском, 
автор не ставит перед со- 
бой литературоведческих 
задач, хотя жизнь и твор- 
чество поэта занимают в 
этом труде немалое место. 
Главное в нем — образ поэ- 
та, запечатленный в фото- 
графиях. Поэт предстает 
перед нами зримо, «как 
жиаой с живыми говоря». 

В этом своеобразие 
книги, ее новизна, ее осо- 
бая ценность. По существу, 
это — фотобиография Мая- 
ковского. 

В книге собраны и проком- 
ментированы как широко 
известные, так и редкие 
снимки, некоторые из них 
опубликованы впервые. До- 
полняя друг друга, расши- 
ряя наши представления 
об облике поэта, они все 
вместе воссоздают само- 
бытную, яркую фигуру пев- 
ца революции, трибуна, 
борца за новое социалисти- 
ческое искусство. 
Маяковского снимали раз- 
ные фотографы. Были сре- 
ди них известные масте- 
ра — Абрам Штеренберг, 
Александр Родченко, были 
газетные репортеры — 
Виктор Булла, Николай 
Петров, Лев Леонидов, фо- 
толюбители — Алексей Те- 
мерин и другие. Были, к 
слову сказать, и казенные 
фотографы царской охран- 
ки, политических ведомств 
капиталистических стран. 
Каждая сохранившаяся фо- 
тография — своего рода 
документ, дающий пред- 
ставление о том, каким был 
поэт в разные периоды 


* Волков- Ламнит Л. Ф. Вижу 

Маяковского. — М.: Искусство, 
1981, 


своей жизни. Все они до- 
роги нам как память, как 
слепок времени. 

Автор книги любовно и бе- 
режно отнесся к каждому 
фотоизображению, уста- 
новил — кто, когда, по ка- 
кому поводу и при каких 
обстоятельствах снимал 
поэта. 

Так, в новелле «Портреты 
без ретуши» Волков-Лан- 
нит дает характеристику 
стиля выдающегося фото- 
мастера А. Родченко, дру- 
жившего с поэтом, рабо- 
тавшего вместе с ним и 
создавшего серию его за- 
мечательных портретов. 
Родченко прежде всего 
шел от правды жизни. Ему 
чужды были нарочитость, 
надуманность, все то, 
что как бы лишало объек- 
тив объективности. Портре- 
ты Маяковского, сделан- 
ные Родченко, просты и 
строги по форме. Мы ви- 
дим поэта таким, каким он 
был в действительности — 
простым и вместе с тем 
вдохновенным, творчески 
одержимым. А ведь Род- 
ченко, как замечает автор, 
мог поддаться искушению 
излишне возвысить, герои- 
зировать Маяковского, изо- 
бразить в «хрестоматийном 
глянце». Но мастер-реалист 
остался верен себе. 
Помещенные на страницах 
книги фотографии как бы 
обрели голос. Благодаря 
автору книги мы живо 
представляем себе обста- 
новку, в которой рождал- 
ся тот или иной кадр, об- 
лик человека, производив- 
шего съемку, состояние 
поэта в тот момент, когда 
его фотографировали. Кад- 
ры, таким образом, пред- 
стают в теснейшем сплете- 
нии с делами и заботами 
поэта, с его творчеством. 
Отбирая снимки для кни- 
ги, Волков-Ланнит проде- 
лал большую исследова- 
тельскую работу. Именно 
в результате кропотливого 
поиска стала известна исто- 
рия создания снимка Бо- 
риса Игнатовича «В. Мая- 
ковский на Красной пло- 
щади 1 Мая 1928 года». 

Поэт, увлеченно наблюдав- 
ший за ходом празднично- 
го торжества, даже не за- 
метил, что его фотографи- 
ровали. И в этой неожи- 
данности, естественности — 
ценность снимка. Судьба 
выразительного сюжета, 
рассказывает Волков-Лан- 
нит, сложилась так: Игна- 
тович о нем забыл и обна- 
ружил негатив в своей фо- 
тотеке случайно, спустя 
много лет после съемки. 


Фотография обрела жизнь 
лишь в конце пятидесятых 
годов, появившись в три- 
надцатитомном собрании 
сочинений Маяковского. 
Интересен рассказ об ар- 
тисте-фотолюбителе Алек- 
сее Темерине. На репети- 
циях пьес «Клоп» и «Баня» 
Темерин часто снимал 
Маяковского. Портрет его 
работы (лицо поэта круп- 
ным планом) в 1958 году 
на выставке «Фотоискус- 
ство за 40 лет» был удо- 
стоен диплома первой 
степени и получил всеоб- 
щую известность. 

Немало труда было затра- 
чено и на то, чтобы уста- 
новить, какой из портретов 
поэта был последним, оп- 
ределить дату съемки. Ро- 
зыски в архивах, беседы с 
фотокорреспондентами, 
с людьми, близко знавши- 
ми Маяковского, помогли 
установить, что это была 
работа фотокорреспонден- 
та «Известий» Николая Пет- 
рова. На его снимке поэт 
запечатлен в момент вы- 
ступления на конференции 
пролетарских писателей в 
Москве 8 февраля 
1930 года. 

Каждый снимок, включен- 
ный в книгу, имеет свою 
судьбу, может о многом 
рассказать читателю, исто- 
рику, литературоведу. Вот 
портрет Маяковского с его 
размашистой надписью: 
«Тов. Ершовой Вл. Маяков- 
ский». Автору удалось 
установить, что Ершова, ко- 
торой поэт подарил свою 
фотографию, жила и рабо- 
тала в деревне, писала сти- 
хи. Маяковский, как вспо- 
минают современники, был 
к ней очень внимателен, 
много с ней работал, ре- 
дактировал ее стихи. Он 
первым поддержал творче- 
ский поиск крестьянки, 
влюбленной в поэзию. Ви- 
димо, помощь и советы 
Маяковского сыграли свою 
роль. Ершова выпустила 
книжку стихов с предисло- 
вием А. М. Горького, напи- 
сала еще несколько книг, 
стала членом Союза писа- 
телей. 

А как сам Маяковский от- 
носился к фотоискусству? 

И на этот вопрос есть от- 
вет в книге. Поэт, худож- 
ник, плакатист — Маяков- 
ский высоко ценил доку- 
ментальную природу фото- 
и кинопублицистики, их ог- 
ромные возможности как 
широко доступных средств 
Агитации и пропаганды. 

С большим уважением он 
относился к труду фото- 
корреспондентов-хронике- 


ров. Ему импонировала до- 
стоверность факта. Он был 
ярым противником наду- 
манных, искусственно выст- 
роенных сюжетов, камер- 
ной замкнутости, отстра- 
ненности от живого биения 
жизни. Поэт считал, что 
фотография обязана быть 
публицистичной, должна 
откликаться на главные со- 
бытия времени, идти в ногу 
с эпохой. Твердо веря в 
широкий общественный 
диапазон фотоискусства, 
Маяковский настойчиво 
призывал коллег «присое- 
динить» перо к объективу: 
«Писателям советую купить 
фотографические аппара- 
ты и научиться ими сни- 
мать». 

В стихах и в устных выступ- 
лениях поэт ополчался про- 
тив пошлого облагоражива- 
ния снимков, против всякой 
фальши и сусальности, ме- 
щанской красивости. Он 
едко высмеивал потакание 
дурному вкусу в бытовых 
фотостудиях: 

Вот 

ПО пояс 

усатый кто-то. 

Красив — 

не пройдешь 

мимо! 

На левых грудях — 
ордена 

Доброфлота. 

На правых — 

Доброхима. 

На стуле, 

будто на коне 

кирасир, 

не то бухгалтер, 

не то 

кассир. 

Вместе с тем, подчеркива- 
ется в книге, Маяковский 
радовался фотоработам, 
авторы которых подмеча- 
ли ростки нового в повсе- 
дневных фактах. Он вся- 
чески агитировал за рас- 
ширение социальных сюже- 
тов, за высокий идейный 
уровень фотоискусства. 
Книга Л. Ф. Волкова-Лан- 
нита, думается, не только 
займет достойное место в 
литературе о В. В. Маяков- 
ском как произведение, 
проследившее жизнь и 
деятельность поэта сквозь 
призму фотоискусства, но 
и сыграет положительную 
роль в повышении инте- 
реса к фотографии. Факт 
создания такой книги, все 
ее содержание свидетель- 
ствуют, сколь богаты и объ- 
емны творческие возмож- 
ности светописи в показе 
жизни замечательных лю- 
дей нашего времени, в 
правдивом отображении 
лица эпохи. 
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РЕТРОФОТО 

Основоположник фотооптики 



Й. М. ПЕЦВАЛЬ 



портретный объектив пецваля 


Исполнилось 175 лет со дня 
рождении Йозефе ААексе 
Пецваля — крупного вен- 
герского математика и фи- 
зика, основоположника фо- 
тографической оптики. 
Пецваль рассчитал и по- 
строил оптические приборы 
с большим полем зрения 
и — одновременно — с 
большим относительным 
отверстием. Вывел закон, 
так называемое условие 
Пецваля, выполнение ко- 
торого дает исправление 
аберрации кривизны поля 
зрения объектива. 
Светосильный объектив 
Пецваля сыграл решаю- 
щую роль в развитии прак- 
тической фотографии и 
всеобщем признании зна- 
чения фотографического 
процесса. 

Появление первого в мире 
объектива в результате 
большой теоретической 
работы математика поло- 
жило начало применению 
вычислительной оптики при 
конструировании объек- 
тивов. 

Чтобы лучше понять вклад 
Пецваля в фототехнику, сле- 
дует обратиться к истории. 
До того как ученый при- 
ступил к исследованиям, 
объективы представляли 
собой элементарные дво- 
яковыпуклые или плосковы- 
пуклые линзы. Они одина- 
ково применялись в очках, 
телескопах, камерах-об- 
скурах. К числу наиболее 
известных ландшафтных 
линз в начале прошлого 
века относилась, напри- 
мер, линза-мениск с фо- 
кусным расстоянием 
150 мм, углом поля зрения 
53°, относительным отвер- 
стием 14. 

Более совершенным стал 
ахроматический объектив 
французского оптика 
Ш. Шевалье, представляв- 
ший собой склейку двух 
линз, изготовленных из сте- 
кол разных сортов. Затем 
появился объектив, изго- 
товленный специально для 
камеры Л. Дагерра (фокус- 
ное расстояние 380 мм, от- 
носительное отверстие 14). 
Как видим, объективы ха- 
рактеризовались очень ма- 
лым относительным отвер- 
стием и значительными 
аберрациями. Между тем 
фотография нуждалась в 
светосильных объективах, 
которые могли бы обеспе- 
чить исправленное резкое 
изображение даже при 
полном отверстии диафраг- 
мы. Эту проблему первым 
решил Йозеф Пецваль. 

Еще будучи студентом, он 
занялся изучением зри- 


тельных труб. Потом орга- 
низовал мастерскую по 
обработке линз, ставил 
опыты по светотехнике, 
баллистике. По совету про- 
фессора А. фон Эттмнхау- 
эена, который в момент от- 
крытия дагерротипии на- 
ходился в Париже и встре- 
чался с Шевалье, Пецваль 
занялся исследованием фо- 
тообъектива. 

Испытав объективы Ше- 
валье, проанализировав их 
недостатки, он приступил к 
расчету оригинального объ- 
ектива. В качестве исход- 
ных материалов молодой 
ученый взял характеристи- 
ки стекла, приведенные в 
таблицах, составленных 
Ф. Фохтлендером в 1811 го- 
ду. Опираясь на методы 
высшей математики, Пец- 
валь рассчитал кривизну 
линз и воздушные проме- 
жутки. 

Объектив представлял со- 
бой комбинацию из пары 
двойных ахроматических 
линз. Передний компо- 
нент — плосковыпуклая 
склейка, состоящая из дво- 
яковыпуклой (марка стек- 
ла — крон с показателем 
преломления п«=-1,5181) и 
плосковогнутой (флинт, 
п = 1,5783) линз. Задний 
компонент — выпукловог- 
мутая (крон, п 1,5783) и 
двояковыпуклая (флинт, 
п «= 1,5152) линзы, разделен- 
ные воздушными проме- 
жутками. Фокусное рас- 
стояние 150 мм, относи- 
тельное отверстие 3,7, то 
есть во много раз больше, 
чем у объективов Шевалье 
(в летнее время экспози- 
ция для объектива Шевалье 
составляла почти 20 мин, 
для объектива Пецваля — 
только 0,75 — 1,5 мин). 
Малый угол поля зрения 
позволил уменьшить влия- 
ние аберраций. Незначи- 
тельной стала кома. Что же 
касается астигматизма, то 
качество стекла той поры 
еще не давало возмож- 
ности его исправить. Поэто- 
му по краю поля изобра- 
жение отличалось мягко- 
стью. 

Но это был первый в мире 
совершенный портретный 
объектив. Небольшой угол 
зрения позволял хорошо 
передавать перспективу. 
Объектив работал как длин- 
нофокусный. 

Первые портреты этим 
объективом сделаны в мае 
1840 года. Их автор — биб- 
лиотекарь Венского поли- 
технического института Ан- 
тон Мартин. Любопытно, что 
фотокамера Пецваля — 
Мартина представляла со- 


бой картонную коробку. 
Кассета была деревянной. 
Однако уже в 1841 году 
известная в мире венская 
фирма «Фохтлендер» нала- 
дила на его основе произ- 
водство металлических ка- 
мер со светосильным объ- 
ективом. Фотоаппарат при- 
обрел широкую популяр- 
ность. Объектив Пецваля 
революционизировал порт- 
ретную съемку, открыл не- 
виданные ранее изобрази- 
тельные возможности. 

8 пятидесятые годы ученый 
продолжил работу над усо- 
вершенствованием оптиче- 
ской системы и довел от- 
носительное отверстие объ- 
ектива до 3,4. 

Его следующим объективом 
стал «Диолит» (известен так- 
же под названием «Орто- 
скоп»), изготовленный оп- 
тиком К. Дицлером, со- 
трудничавшим с Пецвалем. 
Передний компонент этой 
системы — склейка извест- 
ного портретного объекти- 
ва. Задний компонент имел 
иную форму. Расстояние 
между компонентами было 
сокращено. «Диолит» стал 
лучшим объективом для 
фотографирования пейзажа. 
Одновременно ученый про- 
водил оригинальные иссле- 
дования по оптике микро- 
скопа и зрительных труб. 

Он написал трактат о сохра- 
нении продолжительных 
колебаний, а также работы 
по интегрированию линей- 
ного дифференциального 
уравнения с постоянными 
коэффициентами, рассчитал 
симметричный объектив с 
относительным отверстием 
6,3. 

Значение открытий Пецваля 
трудно переоценить. И се- 
годня ими пользуются из- 
вестные фирмы «Кэнон», 
«Кодак», «Цейс» и другие. 
Оптические системы вен- 
герского ученого применя- 
ются в дешевых 8-мм кино- 
камерах, 8-, 16- и 35-мм ки- 
нопроекторах, фотоувели- 
чителях, мало- и средне- 
форматных фотоаппаратах, 
в астрофотографии и ра- 
диографии, где съемка ве- 
дется в условиях низкой 
освещенности. 

Более 140 лет прошло с мо- 
мента создания первого 
объектива Йозефа Пецва- 
ля, но мы по-прежнему не 
перестаем удивляться со- 
вершенству его математи- 
ческих расчетов. Венгер- 
ский ученый по праву счи- 
тается «отцом вычисли- 
тельной оптики». 

А. ТРАЧУН, 

кандидат технических неук 
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ФОТОБИБЛИОТЕКА 


Фотокиноэнциклопедия, издание первое 


Фотолюбители и профес- 
сиональные фотографы, ки- 
нолюбители и операторы, 
научные работники и инже- 
неры — словом, все, кому 
так или иначе приходится 
сталкиваться с фотографи- 
ей и кино, с нетерпением 
ждали выхода в свет пер- 
вого советского энциклопе- 
дического издания «Фото- 
кинотехника» *. 

Перед его создателями сто- 
яла задача весьма слож- 
ная. В области техники, 
вбирающей в себя сведе- 
ния из столь разнородных 
отраслей, как приборостро- 
ение, оптика, химия и дру- 
гие, один только отбор по- 
нятий, объединяемых об- 
щим заглавием «Фотокино- 
техника», уже есть дело 
чрезвычайно трудное. 

В книге помещено около 
1300 статей. Большая часть 
из них посвящена техниче- 
ским средствам фотокино- 
техники: отечественной 
съемочной и проекционной 
аппаратуре, фотоматериа- 
лам и реактивам для их 
химико-фотографической 
обработки, оборудованию 
для изготовления фото- 
снимков и фильмов и сред- 
ствам для их демонстриро- 
вания, принадлежностям, 
технологическим машинам, 
устройствам и приспособ- 
лениям. Энциклопедия зна- 
комит с историей и разви- 
тием фотографии, с прие- 
мами фото- и киносъемки, 
с техникой и методами про- 
фессионального кино. 
Отдельные статьи посвя- 
щены изобразительным 
средствам, жанрам фото- 
искусства, русским и со- 
ветским мастерам светопи- 
си, чьи имена известны 
у нас в стране и за рубе- 
жом. 

Много внимания уделе- 
но цветной фотографии — 
истории ее развития, мето- 
дам печати, вопросам хи- 
мико-фотографической об- 
работки. 

В общем, читатель найдет 
в книге статьи о самых раз- 
личных разделах фотогра- 
фии и кино, большое число 
практических сведений, 
справочных данных. 

Но, к сожалению, издание 
не лишено недостатков. 
Прежде всего вызывает 
возражение то обстоятель- 
ство, что книга главным об- 
разом предназначена для 
фото- и кинолюбителей. 
Между тем энциклопедия 
отличается от любого 
справочного издания имен- 

* Фотокииот«хиик«. Энциклопе- 
дия. — М.: Советская энциклопе- 
дия. 1981. 


но универсальностью, от- 
сутствием рекомендаций 
каким-либо категориям чи- 
тателей — - она предназна- 
чена для всех. Адресовать 
издание такого рода только 
любителям — значит в из- 
вестной мере обеднить его. 
Материал в энциклопедии 
построен по алфавитному 
принципу. Но положения 
фототехники заимствованы 
из многих областей знания. 
Предпочтительнее был бы 
систематизированный прин- 
цип построения, кроме 
того, алфавитная расста- 
новка фирменных назва- 
ний аппаратуры и ее эле- 
ментов, таких, к примеру, 
как «Сокол», «Вилия», 
«Русь», «Кама» и т. п., не 
только не помогает, а за- 
путывает читателя при оты- 
скании нужной модели, ска- 
жем, фотоаппарата, если 
неизвестно его название, 
Целесообразнее, пожалуй, 
было бы дать перечисление 
мо делен приборов раз- 
личных типов в нескольких 
дополнительных обзорных 
статьях непосредственно 
после статьи «Фотографи- 
ческий аппарат», а описа- 
ние различных моделей 
устаревших камер приве- 
сти в исторической справке. 
Весьма скромно даны в 
книге сведения по истории 
фотографии, нет статей об 
ученых, в том числе совет- 
ских, чьим трудом создана 
современная отечественная 
фотокинотехника. Названы 
лишь немногие изготови- 
тели отечественных прибо- 
ров. Читатели могут позна- 
комиться с историей воз- 
никновения и развития, а 
также характеристиками 
иностранных фирм, но по- 
чему-то не отечественных. 

В ряде статей использова- 
ны довольно-таки вольные 
теоретические построения. 
Так, например, «Научная 
фотография» преврати- 
лась, по воле авторов, в 
основном в прикладную, 
а объяснения понятий «На- 
учное кино», «Научно-ис- 
следовательское кино», 
«Научно-популярное кино» 
малоинформативны и 
слишком общи. 

В энциклопедии встречает- 
ся большое число неточно- 
стей, несоответствий дей- 
ствующим стандартам, не- 
верных положений, просто 
небрежностей. Вот только 
некоторые из допущенных 
просчетов . 

В заметке «Альфа 35-50» 

(с. 22) неверно указано на 
наличие в осветительной 
системе диапроектора 
трехлинзового конденсора. 


Объектив «Т-26» 6,8/1 35 мм, 
отнесенный авторами к 
длиннофокусному (с. 83), 
был на самом деле 
нормальным штатным объ- 
ективом фотокамеры «Мо- 
мент». Объектив «Т-22» не- 
правильно приводится 
(с. 421, 422) в качестве ши- 
рокоугольного. Вместо схе- 
мы «Юпитера-11» представ- 
лена схема объектива 
«Юпитер-3» (с. 442)... 
Понятия «оптический 
клин » (с. 221) и «фотомет- 
рический клин» (с. 378) 
даются как синонимы, хотя 
им посвящаются отдель- 
ные статьи с верными 
определениями и невер- 
ными пояснениями. Эти два 
понятия различны, а пода- 
ны как равнозначные. 

В статье о фотопленке «Ор- 
вохром» допущен ряд оши- 
бок. Так, например, для 
съемки на пленке «Ок» при 
дневном освещении необ- 
ходим конверсионный, а не 
просто оранжевый свето- 
фильтр (у них разные цве- 
та и разные кривые про- 
пускания). Неверен пере- 
вод единиц (а не градусов) 
ДИН в единицы ГОСТа: 

21 ДИН -90 ед. ГОСТа, 
а не 65, 18 ДИН «45 ед. 
ГОСТа, а не 32 и т. д. 
Отдельные понятия, приве- 
денные в энциклопедии, не 
согласуются с ГОСТ 
7601 — 78 «Физическая оп- 
тика. Термины, буквенные 
обозначения и определения 
основных величин». К ним 
относятся «Количество ос- 
вещения», «Белый свет», 
«Оптическое излучение», 
«Световой поток» и ряд 
других терминов и опреде- 
лений световых величин. 

Есть определения, отличаю- 
щиеся от принятых в нор- 
мативной документации и 
фотографической литера- 
туре. Некоторые из приве- 
денных терминов являются 
случайными, неустоявшими- 
ся, применяемыми только 
в обиходе. Это, к примеру, 
«эффектные светофильт- 
ры», «осветитель». 

В отдельных статьях, посвя- 
щенных каким-либо опре- 
деленным понятиям, при- 
ведено множество сведе- 
ний, имеющих весьма отда- 
ленное отношение к этим 
понятиям. Делается это 
подчас «наукообразно» и 
не всегда достигает основ- 
ной цели. Наиболее харак- 
терными в этом отношении 
являются такие статьи, как 
«Фотографическая съемка», 
«Фотографический аппа- 
рат», «Фотографический 
затвор». 

Рекомендации и рассужде- 


ния (с. 361) относительно 
обработки фотопленки, 
употребляемое понятие 
«нормальные» пленки вво- 
дят читателя в заблужде- 
ние. В самом деле, что зна- 
чит «можно рекомендо- 
вать»? Это давно уже сде- 
лано — “Ьля любителей ре- 
комендованы пленки «Фо- 
то» (см. ГОСТ 5554 — 70). 
Что такое «фотопленка со 
средними значениями конт- 
растности» у — 0,8? Надо — 
с коэффициентом контраст- 
ности. Представления о 
средних величинах у не су- 
ществует, тем более что 
для любителей рекоменду- 
ется не у — 0,8, а # -0,62 
(см. ГОСТ 10691.2—73). По- 
чему предлагается исполь- 
зовать только пленки «Фо- 
то-32», «Фото-65»? А как 
быть с «Фото-130» и «Фо- 
то-250»? 

Не вошел в книгу целый 
ряд важных фотографиче- 
ских понятий, таких, как, 
например, «Кроющая спо- 
собность», «Фотометриче- 
ский эквивалент», «Инфор- 
мационная емкость», «Све- 
тосильный объектив», «Ра- 
бочий отрезок (расстояние) 
объектива», «Светопропу- 
скание объектива», «По- 
грешность экспозиции», 
«Проявленность фотослоя», 
«Семейство характеристи- 
ческих кривых», «Реальная 
светочувствительность», 
«Светоизмерение локаль- 
ное», «Светоизмерение ин- 
тегральное» и др. 
Естественно, что все эти 
ошибки и оплошности про- 
изводят неблагоприятное 
впечатление, снижают ка- 
чество книги. Надеемся, 
что они будут учтены при 
переиздании. 

В процессе подготовки сле- 
дующего издания необхо- 
димо, на наш взгляд, преж- 
де всего согласовать и 
уточнить словник энцикло- 
педии с ведущими отрас- 
левыми организациями ^ 
«Госстандартом». Наука не- 
прерывно развивается, и 
назрела необходимость в 
упорядочении терминоло- 
гии различных понятий, их 
правильном определении, 
научном объяснении и, на- 
конец, в систематизации и 
составлении, по возмож- 
ности, наиболее полного их 
перечня. 

И. ДАВЫДКИН, 

Р. КРАСОВСКИЙ, 
кандидаты 
технических наук, 

В. ВОРОБЬЕВ, 

В. МЕЛЬНИК, 
инженеры 
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ФОТОТЕХНИКА 


Г. Терегулов Практическая сенситометрия 


Число светочувствительно- 
сти фотоматериала, ука- 
занное на упаковке, полу- 
чено в стандартных усло- 
виях производственных ис- 
пытаний и округлено в за- 
данной стандартом мере. 
Поэтому опытный фото- 
граф, получив новую пар- 
тию фотоматериала, часто 
делает пробную съемку и 
корректирует режим об- 
работки в «своих» раство- 
рах таким образом, чтобы 
получить нужное по ка- 
честву изображение. Тем 
самым он практически 
уточняет светочувствитель- 
ность применительно к сво- 
ему оборудованию и вы- 
бранному режиму хими- 
ко-фотографической обра- 
ботки. Это отнюдь не оз- 
начает, что указанное на 
упаковке число светочувст- 
вительности не соответст- 
вует действительности. Кор- 
ректировка его на практике 
может быть проведена с 
целью компенсации по- 
грешностей в работе фото- 
оборудования, учета изме- 
нений состава проявителя, 
режима обработки, а также 
условий экспонирования. 

Это далеко не полный пе- 
речень причин, оказываю- 
щих влияние на величину 
светочувствительности фо- 
томатериала, оцениваемую 
на практике. К техническим 
погрешностям работы фо- 
тооборудования относятся 
ошибки экспонометра, не- 
точность отработки вы- 
держки затвором камеры, 
несоответствие шкалы диа- 
фрагм объектива действи- 
тельным значениям и не- 
согласованность светопро- 
пускания объектива каме- 
ры с тем средним значе- 
нием, которое заложено в 
расчет калибровочной по- 
стоянной экспонометра. 
Какова же в этой связи до- 
ступная любителям методи- 
ка определения светочув- 
ствительности фотомате- 
риала и факторы, оказы- 
вающие влияние на его 
свойства? 

Светочувствительность фо- 
томатериала — одно из 
важных свойств, но ее 
нельзя рассматривать в 
отрыве от степени прояв- 
ленности изображения, в 
частности, от коэффициента 
контрастности, называемого 
еще «гаммой» (от символа 
греческой буквы у), кото- 
рой обозначают тангенс уг- 
ла наклона прямолинейно- 
го участка характеристи- 
ческой кривой. 

Величина светочувствитель- 
ности и другие свойства 
фотоматериала непостоян- 


ны во времени и зависят 
от многих факторов: от ти- 
па, то есть размеров эмуль- 
сионных микрокристаллов 
и их соотношений, поверх- 
ностной концентрации, 
спектральной чувствитель- 
ности и др.; срока и усло- 
вий хранения фотоматериа- 
ла после изготовления; ус- 
ловий экспонирования — 
спектрального состава све- 
та, уровня освещенности и 
температуры фотоматериа- 
ла в период экспонирова- 
ния, относительной влаж- 
ности; типа и соста- 
ва проявителя; режиме об- 
работки экспонированного 
фотоматериала — темпера- 
туры, интенсивности пере- 
мешивания и объема рас- 
твора, продолжительности 
проявления. 

Первыми двумя факторами 
фотограф управлять прак- 
тически не может, все 
остальные поддаются 
управлению. И если норма- 
лизовать условия экспони- 
рования и режим обработ- 
ки, то свойства фотомате- 
риала в паре с выбранным 
проявителем могут быть 
выявлены путем изменения 
продолжительности прояв- 
ления экспозиционных 
проб. При этом нужно 
иметь в виду, что прояви- 
тели различаются между 
собой по скорости прояв- 
ления — прироста почер- 
нения за единицу времени. 
Зависимость плотности фо- 
тографического изображе- 
ния от экспозиции и скоро- 
сти проявления графически 
описывается характеристи- 
ческой кривой, которая по- 
казывает совместную ра- 
боту системы «экспониро- 
ванный фотоматериал + 

+ проявитель* для выбран- 
ной продолжительности 
проявления (рис. 1). По 
этой кривой могут быть 
определены светочувстви- 
тельность 5, степень про- 
явленности у и плотность 
вуали 

Основная цель в процессе 
химико-фотографической 
обработки фотоматериа- 
ла — такое негативное изо- 
бражение, с которого мож- 
но получить качественный 
отпечаток. Критерий ка- 
чества негативного изобра- 
жения — степень проявлен- 
ности, оцениваемая сред- 
ним градиентом начально- 
го участка характеристиче- 
ской кривой. Этот важный 
качественный параметр для 
черно-белых негативных 
материалов общего назна- 
чения является общепри- 
знанным и стандартизован 
во всех странах. 


Средний градиент пред- 
ставляет собой тангенс уг- 
ла наклона прямой, соеди- 
няющей критериальную 
точку (Окр^О,!) над плот- 
ностью вуали со второй 
точкой на характеристиче- 
ской кривой, получившей 
в 20 крат большую экспо- 
зицию в сравнении с кри- 
териальной и имеющей 
прирост оптической плот- 
ности (АО 0,8) относи- 
тельно плотности в крите- 
риальной точке (рис. 1). 
Отношение указанного 
интервала плотностей к ин- 
тервалу у нспозиций в ло- 
гарифмическом выражении 
и есть средний градиент: 


ДІ) _ ^ 

* -Ч(?Н ' 1,3 


0,62. 


Практика показывает, что 
среднему градиенту & = 
г-0.62 в начальном участке 
характеристической кривой 
соответствует прямолиней- 
ный участок с коэффициен- 
том контрастности около 
0,7. В зависимости от типа 
фотоматериала, проявителя 
и режима обработки вели- 
чина коэффициента конт- 
растности может несколько 
меняться при неизменной 
величине среднего гради- 
ента. 

С увеличением продолжи- 
тельности проявления из- 
меняется форма и положе- 
ние кривой для каждого 
времени проявления. Сово- 
купность этих кривых, по- 
строенных на одном сенси- 
тометрическом бланке, на- 
зывают семейством харак- 
теристических кривых 
(рис. 2). 

Графики изменения фото- 
графических характеристик 
(коэффициента контрастно- 
сти, светочувствительности 
и вуали) в зависимости от 
продолжительности прояв- 
ления, которые строят пос- 
ле обработки графиков 
семейства характеристиче- 
ских кривых, называют кри- 
выми кинетики проявле- 
ния (рис. 3). Они дают бо- 
лее наглядное представ- 
ление о свойствах системы 
"фотоматериал^ прояви- 
тель», нежели семейство 
характеристических кривых, 
особенно в случаях срав- 
нения нескольких прояви- 
телей (рис. 4). 

Естественно, что в обычной, 
а тем более в любитель- 
ской лаборатории отсут- 
ствуют стандартизованные 
технические средства по- 
лучения и измерения сен- 
ситометрических характе- 
ристик. Тем не менее, опе- 
рируя имеющимися в рас- 
поряжении каждого фото- 
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графа фотокамерой и экс- 
понометром, можно кос- 
венно определить свето- 
чувствительность и степень 
проявленности фотомате- 
риала, строя не харак- 
теристическую кривую, а 
кривую кинетики проявле- 
ния, то есть изменения у в 
зависимости от продолжи- 
тельности проявления, что 
и является самым сущест- 
венным (рис. 3 и 4). Вполне 
допустимо подменить кри- 
вую кинетики роста сред- 
него градиента кривой ки- 
нетики изменения коэффи- 
циента контрастности. Бе- 
ря за основу рекомендо- 
ванное значение Ѵрек — О»?# 
по графику определяют не- 
обходимую продолжитель- 
ность проявления, исходя 
из допущения, что Ур* к со- 
ответствует I? -0,62. Для 
этой степени проявленно- 
сти, как и для всякой дру- 
гой, может быть определе- 
на и соответствующая ей 
величина светочувстви- 
тельности. 

Для проведения испытаний 
необходимо иметь, помимо 
фотокамеры со штативом, 
фотоэкспонометр с малым 
углом восприятия со стре- 
лочным арретируемым ин- 
дикатором (например, «Ле- 
нинград-6»); стабилизиро- 
ванный источник света (на- 
пример, диапроектор, пи- 
таемый через стабилизатор 
напряжения) и просветной 
экран из молочного стекла, 
освещенный этим источни- 
ком света *. 

С помощью этого оборудо- 
вания экспонируют фото- 
материал для получения 
экспозиционных проб и 
после их химико-фотогра- 
фической обработки изме- 
ряют относительное про- 
пускание почернений рав- 
номерно засвеченных кад- 
ров. 

Что касается установки для 
проведения испытаний, то 
она собирается по схеме, 
изображенной на рис. 5, 
где ИС — источник света; 
СФ — конверсионный све- 
тофильтр, тип 80 А (шифр 
«Кодак») или стекло СС-9 
толщиной около 3 мм (при 
определении светочувстви- 
тельности фотоматериала 
для света ламп накаливания 
светофильтр не нужен); 

МС — диффузно рассеива- 
ющее молочное стекло, вы- 
полняющее роль равно- 
мерно светящегося экрана. 
ЗТ — зеркальная труба; 

ФК — фотокамера. 

Контроль яркости осу- 
ществляют с помощью экс- 
понометра, установив его 
на место камеры и приста- 
вив входное окно вплот- 

• Меж»’ логрвбоав-ься также и 

конверсионный светофильтр для 
преобразования спектрального 
состеаа света лампы накаливания 
а «средний» солнечный сеет, если 
определяют число светочувстви- 
тельности для дневного свете, е 
в опыте используют лемпы и*к«- 


ную к молочному стеклу. 
Ориентировочно яркость 
должна находиться в пре- 
делах 400 — 800 кд 'м 1 , что 
эквивалентно экспозицион- 
ному числу еѴ«*12 для 
100 АБА 21 ДИН 90 ед. 
ГОСТа. 

В качестве справочных 
данных могут быть исполь- 
зованы следующие конт- 
рольные точки на шкалах 
распространенных у нас 
экспонометров: «Ленин- 
град Ю-11» — 3 — 4 канал, 
шторка закрыта; «Ленин- 
град-4» — 7 — 8 канал, 

1 предел измерений; «Ле- 
нинград-6» — 14 — 15 ка- 
нал; «Свердловск-4» — 

1 /60-г- 1/1 25 с при диафраг- 
ме 5,6, для 65 ед. ГОСТа; 
«Луна-синс» — 16—17 ка- 
нал. 

Итак, объектом съемки яв- 
ляется молочное стекло. 
Для получения равномерно 
засвеченного кадра объ- 
ектив фотокамеры присло- 
няют к нему вплотную. 
Фокусировочное кольцо 
объектива должно быть 
установлено на бесконеч- 
ность. 

Экспонирование фотома- 
териала нужно вести при 
неизменной выдержке на 
всех этапах испытаний. Наи- 
более предпочтительна ка- 
кая-либо одна из ряда 
1 30 — 1 /60 — 1/125 с. 

Для измерения почернений 
кадров можно использо- 
вать ту же установку, что 
на рис. 5, где на место ка- 
меры устанавливается 
экспонометр. 

Желательно, чтобы устрой- 
ство обеспечивало возмож- 
ность плавной регулировки 
яркости экрана. Для этой 
цели можно, к примеру, 
установить голубой и нейт- 
рально-серый светофильт- 
ры. Удобнее работать при 
горизонтальном располо- 
жении просветного экрана. 
Диаметр входного окна 
экспонометра — не более 
20 мм. 

Для измерения почерне- 
ний фотолюбителю необя- 
зательно знать абсолютные 
значения оптических плот- 
ностей почернений или 
строить характеристические 
кривые. Нужны лишь дан- 
ные по относительному из- 
менению пропускания того 
или иного контрольного 
кадра в экспозиционных 
ступенях, а для этого 
используются обычные фо- 
тоэкспонометры. Одна сту- 
пень отсчета эквивалентна 
изменению какой-либо ве- 
личины в 2 раза, например 
экспозиции, светочувстви- 
тельности, выдержки, осве- 
щенности изображения, яр- 
кости пропускания. 

Если конструкция экспоно- 
метра не имеет измери- 
тельной шкалы с разбивкой 
по каналам, то отсчет ве- 
дется по шкалам выдержек 
и диафрагм, а за отсчет- 
ный можно принять какой- 


либо один индекс, напри- 
мер в «Свердловске-4» — 
треугольный индекс 5,6. 
Перед началом измерений 
нужно отрегулировать уста- 
новку по яркости экрана. 
Делается это с помощью 
экспонометра и прозрачной 
части неэкспонированной 
пленки таким образом, 
чтобы показание стрелки 
экспонометра приходилось 
на предпоследний штрих 
отсчетной шкалы. Это и бу- 
дет началом отсчета. Не- 
экспонированный участок 
пленки выполняет роль 
базы, относительно кото- 
рой находят почернение 
экспонированного кадра по 
разности пропускания в 
ступенях. 

При проведении измере- 
ний наружное освещение 
следует уменьшить до ми- 
нимума. Контрольный кадр 
на просветной экран кла- 
дут эмульсионной стороной 
вверх, к центральной чести 
кадра прижимают вплотную 
входное окно экспонометре. 
Изменение пропускания на 
1 ступень эквивалентно 
изменению оптической 
плотности на 0,3. Например, 
если пропускание умень- 
шилось на 2 2 ’з ступени, то 
оптическая плотность уве- 
личилась на 0,3 Х2 2 3 е » 0,8 
относительно контрольного 
кадра. 


Поступил в продажу новый 
объектив «Индустар-96У» 
для фотоувеличителей лю- 
бого типа, выпущенный 
Феодосийским оптико-ме- 
ханическим заводом. Он 
предназначен для печа- 
ти с негативов размером 
24X36 мм на фотоувеличи- 
телях с присоединительной 
резьбой М39ХІ. Техниче- 
ские данные объектива: 
Фокусное расстояние — 

53,4 ±0,5 мм. 

Угол поля зрения — 45 е . 
Пределы диафрагмирова- 
ния — от 1 : 3,5 до 1 ; 1 1. 
Рабочее расстояние — 
28,8-1 мм. 

Присоединительная резьба 
М39Х1 мм. 

Разрешающая способность 
при открытой диафрагме 
и 5 * увеличении: 
в центре поля — 60 лин/мм; 
по краю поля — 24 лин/мм. 
Коэффициент светопропу- 
скания — не менее 0,8. 
Коэффициент светорассея- 
ния — не более 0,025. 
Габаритные размеры: 
длина (с крышкой) — 43 мм; 
наибольший диаметр — 

46,5 мм. 

Вес — 0,065 кг. Цена — 

10 руб. 


ФОТО ТЕХНИКА 

Свет, оптика 
и камера 

Оиомчеии». Начало см. не вкладке 


Все, о чем я буду писать, — 
это закадровая творческая 
лаборатория кинооперато- 
ра, необходимая для созда- 
ния художественного света, 
композиции и других эле- 
ментов, составляющих ки- * 
нокадр. Элементов, без ко- 
торых не могли бы рабо- 
тать на съемочной площад- 
ке ни режиссер, ни актеры. 
Расскажу об операторской 
работе над несколькими 
эпизодами из художествен- 
ного широкоэкранного 
фильма «Серебряные озе- 
ра», снятого на киностудии 
имени М. Горького (сце- 
нарий Е. Григорьева, режис- 
сер Б. Бунеев, художник 
О. Буднова). 

Любой кинофильм — это и 
творчество, и производство, 
поэтому для успеха в слож- 
ных съемках необходимо 
спланировать распределе- 
ние съемочной нагрузки до- 
статочно равномерно на 
весь экспедиционный пе- 
риод. У нас он проходил 
4 месяце — с мая по август. 
Местом натурных съемок 
был выбран город Горохо- 
вец Владимирской области, 
что на реке Клязьме. 

Первый сложный эпизод 
фильма — назовем его 
«Танцплощадка» — снимал- 
ся поздно вечером. Реаль- 
ного освещения для кино- 
съемок ив хватало, поэтому 
мы смонтировали над танц- 
площадкой на натянутых 
тросах студийные освети- 
тельные приборы с лампами 
500 — -1000 Вт и дополнитель- 
ные гирлянды ламп мощ- 
ностью 100 Вт на 50 лампо- 
чек. Дополнительное осве- 
щение позволяло снимать 
на всей площади танцпло- 
щадки при диафрагме 
3,5 — 4. Использовалась плен- 
ка ЛН-7 Шосткинского про- 
изводственного объедине- 
ния, чувствительность ко- 
торой при обработке до 
\ ж 0,65 равнялась 45 ед. 
ГОСТа. Для эффектного и 
заполняющего света исполь- 
зовались мощные кинопри- 
боры КПД-50 и КПЛ-50. 

Все дополнительные прибо- 
ры и гирлянды питались 
от передвижной электро- 
станции в 100 кВт. 

Для создания на танцпло- 
щадке праздничного осве- 
щения решили применить 
спектральные светофильт- 
ры, разработанные и изго- 
товленные кинооператором 
Н. Жаровым. 

Перед объективом съемоч- 
ной камеры (в компендиум) 
поставили смягчающий све- 
тофильтр «Туменник» № 2 
и дифракционный свето- 
фильтр «Крест для дальних 


(Окончание следует) 


ФОТОТЕХНИКА 

Объектив 

для увеличителей 


42 


огней». Их сочетание соз- 
дало на пленке задуманный 
эффект: туманный фильтр 
снизил контраст, а дифрак- 
ционный «нарисовал» цвет- 
ные звездочки на светящих- 
ся лампах-источниках: гир- 
ляндах, фонарях, ярких 
бликах. . . 

Эстрада была высвечена не- 
сколькими рассеивающими 
приборами «Свет-500», 
спрятанными за специально 
изготовленные козырьки. 
Кроме подсветки, по пери- 
метру эстрады были под- 
вешены, а слева и справа от 
нее вмонтированы гирлян- 
ды цветных электролампо- 
чек. На танцующих было 
направлено по два театраль- 
ных осветительных прибо- 
ра с цветными фильтрами, 
создающих цветные блики, 
а порою и засветку в объ- 
ективе съемочной камеры, 
что приближало изображе- 
ние к документальному. Все 
это позволило создать све- 
товое и цветовое единст- 
во в оформлении танцпло- 
щадки. Весь эпизод сни- 
мался ручной камерой 
«Конвас» с широкоуголь- 
ным объективом 35 мм. 

Для первого кадра — обще- 
го плана танцплощадки — 
необходимо было дождать- 
ся при закате солнца опре- 
деленного светового режи- 
ма и правильно проэксло- 
нировать пленку. Правиль- 
но экспонированным кино- 
негативом считается такой, 
у которого оптические плот- 
ности сюжетно важных 
участков (лиц актеров и 
других деталей изображе- 
ния в кадре) должны нахо- 
диться в интервале оптиче- 
ских плотностей 0,8 — 1,0, 
а плотности светотеней не 
выходить за пределы на- 
клонных участков характе- 
ристических кривых нега- 
тивной пленки. Одно из ос- 
новных требований к изо- 
бражению — поддержание 
постоянной плотности этих 
элементов в кадре. При 
съемке в так называемое 
режимное время, когда 
небо еще достаточно свет- 
лое, контуры окружающих 
предметов рельефны, а 
тени уже чрезвычайно глу- 
боки, основной копироваль- 
ной плотностью в кадре 
становится яркость неба или 
светящиеся источники: 
лампочки, фонари, фары 
машин и тому подобное. 
Общий план эпизода «Танц- 
площадка» начали снимать 
в «режиме». Когда эслоно- 
метр при замере яркости 
неба показал диафрагму 5,6, 
был снят первый дубль, при 
диафрагме 4 — второй. 
Использовалась пленка 
ЛН-7 — для ламп накали- 
вания, поэтому вечернее не- 
бо получилось в позитиве 
синим, а эстрада, подсве- 
ченная желтыми фильтра- 
ми, — «желтой раковиной». 

В дальнейшем композиция 
строилась так, чтобы в кадр 


не попадало ночное небо, 
которого пленка уже не 
воспринимала. Съемка дли- 
лась несколько ночей. Весь 
отснятый материал удалось 
экспонировать на нижнем 
участке характеристических 
кривых. Работать в таком 
рискованном режиме слож- 
но, так как малейшее от- 
клонение от допустимых 
норм обработки в сторону 
недопроявки приводит к 
браку — светящиеся источ- 
ники образуют достаточную 
плотность, а плотность 
изображения лиц актеров 
может оказаться крайне 
малой и получится вялое 
изображение. 

Эпизод «День рождения» 
тоже начинался в «режим- 
ное» время и, по мере раз- 
вития действия, продолжал- 
ся в ночные часы. В кадре 
было несколько светящих- 
ся источников освещения — 
веранда с включенным све- 
том, лампочка над столом, 
фары мотоциклов, гирлянды 
цветных лампочек. Чтобы 
создать постоянную ос- 
вещенность лиц актеров, над 
столом, выше светящейся 
лампочки, были смонтиро- 
ваны два самодельных при- 
бора по 5000 Вт. Это давало 
возможность производить 
съемку на пленке ЛН-7 при 
диафрагме 4,5, но при этом 
контраст верхнего света 
был очень большим. Для 
его смягчения со стороны 
съемочной камеры постоян- 
но находился осветитель- 
ный прибор с простым рас- 
сеивателем из стеклоткани. 
Такое применение прибора 
заполняющего света не на- 
рушало естественного осве- 
щения, производимого од- 
ной электрической лампоч- 
кой. Сама лампа часто по- 
падала в кадр, создавая, 
благодаря спектральным 
фильтрам, радужные блики. 
В этом же эпизоде при 
съемке танцев цветовые 
эффекты отражения от по- 
крашенных электролампо- 
чек создавались специаль- 
ными барабанами с разно- 
цветными светофильтрами, 
которые во время съемки 
вращались перед дуговыми 
приборами (КПД-50). Ког- 
да на площадку въезжали 
мотоциклисты с камуфли- 
рованными цветными фа- 
рами, кадр оживал естест- 
венными бликами. Съемоч- 
ная техника была простой — 
та же ручная камера «Кон- 
вас» с 35-мм объективом. 
Подчеркнем , что плотность 
цветных светофильтров 
очень велика (каждый от 
полутора до трех крат), 
и они поглощают много све- 
та. При съемке в движении, 
да еще с рук, при необхо- 
димости точно переводить 
фокус из-за малой глуби- 
ны резкости при диафрагме 
3,5 ассистент оператора 
должен постоянно опреде- 
лять расстояние от каме- 
ры до снимаемого объекта 


и устанавливать метраж по 
шкале объектива. Естествен- 
но, что и этот эпизод, как 
и первый, был экспониро- 
ван на нижнем участке ха- 
рактеристических кривых. 
Самым сложным для съе- 
мок оказался эпизод под 
названием «Ночной мостик». 
Дело в том, что весь он тре- 
бовал съемки в «режимное» 
время Эпизод длинномет- 
ражный, и отснять его е 
один «режим» невозмож- 
но. Мы снимали его пять 
дней по 20 — 30 мин после 
захода солнце, но подготов- 
ка к «режимной» съемке 
обычно начиналась со вто- 
рой половины дня. Каж- 
дый съемочный день не был 
похож на предыдущий: не- 
бо то было разным по цве- 
ту и расположению закат- 
ных облаков, то полностью 
закрытым облаками. Вса эти 
различные состояния пого- 
ды не должны были быть 
видны на экране в закон- 
ченном варианте. В фильме 
мотоциклетные гонки по 
мостику длятся короткое 
время, а снимали их не- 
сколько дней. Свои труд- 
ности были и у мотоцикли- 
стов, выполняющих трюки 
(падение на большой ско- 
рости с мостика в реку — 
не простое дело: машина 
могла повторно «снимать- 
ся» только после разборки 
мотора). В съемке таких 
эпизодов оператор должен 
быть не только мобильным, 
но и изобретательным в вы- 
боре приемов. Ведь в 
окончательно смонтирован- 
ной картине порою прихо- 
дится жертвовать интерес- 
ным цветовым изображе- 
нием какой-нибудь одной 
съемки во имя общего де- 
ла. В данном случае при- 
шлось при печати контроль- 
ной копии фильма запеча- 
тать изображение в одной 
цветовой гамме, а для это- 
го надо было иметь негатив 
нормальной плотности. 

Для создания естественных 
эффектов освещения и ко- 
пировальных плотностей в 
негативе при съемке эпизо- 
да «Ночной мостик» были 
использованы светящиеся 
фонари на столбах, фонари 
на мосту, фотолампы-пере- 
калки 500 Вт в окнах фоно- 
вых домов (на окна наклеи- 
ли чертежную кальку для 
создания равномерности 
освещенности). Освети- 
тельные приборы стави- 
лись так, чтобы в кадре не 
ощущался чужой, посторон- 
ний источник света. На этой 
съемочной площадке рабо- 
тало три прибора КПД-50 
и несколько маломощных 
приборов. 

Съемку производили на 
пленку ДС-5м Казанского 
объединения «Тасма». К со- 
жалению, она оказалась не- 
качественной — обнаружи- 
лись неравномерность поли- 
ва эмульсии, а в разных 
коробках на пленке 


одного и того же полива 
отсутствие (I) одного или 
двух цветовых слоев, не 
говоря уже об отслоении 
эмульсии от подложки. 
Чувствительность пленки 
упала за один месяц с 32 до 
16 ед. ГОСТа. Из-за этих 
«сюрпризов» пленки при- 
шлось несколько раз пере- 
снимать многие эпизоды, 
а некоторые кадры, к со- 
жалению, не удалось по- 
вторить по погодным усло- 
виям. Потери при этом вы- 
ражаются не только ма- 
териальными затратами: 
страдает самое главное — 
качество фильма в целом. 
Для финального эпизода, 
чтобы осветить большую 
площадь ночного вокзала, 
потребовались две пере- 
движные установки по 
100 кВт. Здесь мы рабо- 
тали на пленке ЛН-7 ШПО 
«Свема», которая оказалась 
качественной по цветомеха- 
ническим свойствам, сред- 
ней чувствительности 
45 ед. ГОСТа. На ней сни- 
мали самые сложные эпи- 
зоды — всего по 2 дубля. 

На объектив съемочной ка- 
меры крепились туманный 
светофильтр № 2 и дифрак- 
ционный круглый свето- 
фильтр. При переводе фо- 
куса фильтры вращались 
■округ оптической оси объ- 
ектива и создавали осо- 
бый эффект. Совмещаясь 
с лампочкой, фонарем, яр- 
ким бликом, они образовы- 
вали вокруг светящегося 
источника цветные дифрак- 
ционные кольца. Степень 
этого эффекта зависит от 
величины совмещения ак- 
тивной зоны светофильтра 
с источником света. Полный 
эффект — красные и зеле- 
ные круги вокруг светя- 
щегося источника. Средний 
эффект — часть дифракци- 
онных колец. Малый эф- 
фект — продольный или по- 
перечный блик-отражение 
в дифракционном свето- 
фильтре. Необычный ореол 
вокруг настольной лампы 
создавали два сложенных 
вместе фильтра «Крест для 
ближних огней» и «Ди- 
фракционный круглый све- 
тофильтр». 

Все эти приемы были ис- 
пользованы в фильме «Се- 
ребряные озера», отдель- 
ные кинокадры которого 
помещены на журнальной 
вкладке. 

Еще в работе над режис- 
серским сценарием каж- 
дому эпизоду отводится 
свое цветовое решение. 
(Кстати, некоторые из них 
в нашем фильме снима- 
лись в черно-белом изобра- 
жении на пленке КН-3.) 

Но, безусловно, погодные 
условия, природа коррек- 
тируют заранее спланиро- 
ванное, и каждая съемка — 
это творческий процесс, о 
некоторых особенностях 
которого хотелось здесь 
рассказать. 
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«Горизонт» 6X15 

Окоичьнм*. Начало см. на акладка 


Копилка опыта 




КАМЕРА «ГОРИЗОНТ» 6 у 15 


ВИД АППАРАТА СО СНЯТОЙ КРЫШКОЙ 


Угол зрения по горизонта- 
ли — 120^ по вертикали — 
40°. В новой конструкции 
применен объектив от ка- 
меры «Искра» — «Инду- 
стар-58» (фокусное расстоя- 
ние — 75 мм; относительное 
отверстие — 1 : 3,5). Объек- 
тив постоянно сфокусиро- 
ван на расстояние — 10 -г* 

13 м. 

В основу геометрии каме- 
ры (см. рис.) положена 
компоновка «Горизонта». 
Объектив 4 монтируется в 
цилиндрическом вращаю- 
щемся блоке 5, который 
имеет входное окно 3 и 
светоограничительный раст- 
руб 7 . Выходная щель раст- 
руба регулируется заслон- 
кой 8 в пределах от 2 до 
10 мм. Плоскость пленки 
формируется направляю- 
щими 2 по цилиндрической 
образующей с радиусом 
75 мм. По краям кадро- 
вого окна установлены 
прижимные ролики 1. Кор- 
пус камеры сконструирован 
заново. Его высота — 76 мм. 
Механизм управления диа- 
фрагмой заимствован от 
«Горизонта», но в связи с 
увеличением габаритов 
объектива изменено меж- 
центровое расстояние чер- 
вячной пары 

Механизм взвода затвора 
и привода сканирования 
блоком остался прежним, 


а доработка регулятора 
скорости позволила достичь 
почти идеальной равномер- 
ности поворота объектива. 
Принцип построения изо- 
бражения в новой камере 
такой же, как в «Горизон- 
те». Изображение, форми- 
руемое объективом и ке- 
шированное входным ок- 
ном и выходной щелью 
затвора, при равномерном 
вращении блока вокруг 
оси 5 строится на пленке, 
причем цилиндрическая по- 
верхность, на которой раз- 
мещена пленка, и блок 
объектива соосны. Радиус 
75 мм обеспечивает доста- 
точно точное и стабильное 
положение рольфильма в 
таком, казалось бы, боль- 
шом кадровом окне. 
Диапазон выдержек — от 
1 30 до 1 500 с. Общие га- 
бариты камеры — 21 8 < 

X 1 24 X 119 мм. 

Взвод затвора и перемотка 
пленки не сблокированы, 
счетчик кадров имеет соб- 
ственную конструкцию. Ви- 
доискатель остался без из- 
менений, однако его кор- 
пус приподнят над корпу- 
сом камеры на 10 — 15 мм. 
Смятый В Каплиным само- 
дельной камерой и поме- 
щенный на нашей вкладке 
слайд — свидетельство ус- 
пешной работы созданного 
фотолюбителем аппарата. 


ПРИНЦИПИАЛЬНАЯ КИНЕМАТИЧЕСКАЯ схема КАМЕРЫ 



• Фотолюбитель, особен- 
но начинающий, иногда те- 
ряет немело времени при 
зарядке односпирального 
бачка для обработки 35-мм 
фотопленки. И происходит 
это потому, что заправоч- 
ный конец пленки, плохо 
прижатый втулками, выска- 
кивает из них, и тогда вит- 
ки слипаются или необхо- 
дима повторная зарядка. 
Читатель О. Нестероеич из 
Львова предлагает простую 
доработку втулки нижней 
спирали, позволяющую из- 
бавиться от этого недо- 
статка. Во втулке надо про- 
резать щель (рис. 1). а по 
ее концам просверлить от- 
верстия диаметром 0,5 — 

0,8 мм. Длина щели — 

24 — 25 мм — - соответствен- 
но ширине стандартного 
заправочного конца фото- 
пленки. Прорезать щель 
можно куском ножовочно- 
го полотна с выточенным 
по чертежу профилем 
(рис. 2). Толщину полотна 
в месте режущего зуба 
следует довести до 0,4 — 

0,5 мм. 

При зарядке пленки запра- 
вочный конец вставляют в 
щель и прокладывают плен- 
ку по втулке до выступа. 
Придерживая ее на высту- 
пе, соединяют как обычно 
обе части катушки. 



рис і 



рис ; 


• Метод изготовления в 
домашних условиях кор- 
ректирующей линзы из оч- 
кового стекла предлагает 
наш читатель, москвич 
П. Козаржевский. Строго 
по оптическому центру 
стекла намечают окруж- 
ность необходимого диа- 
метра. а затем вырезают 



ее стеклорезом, как пока- 
зано на рисунке пунктир- 
ными линиями. Торцы по- 
лученной линзы обрабаты- 
вают на абразивном брус- 
ке, смачивая его во время 
работы водой. 
Изготовленную таким об- 
разом линзу вставляют в 
окуляр видоискателя. 


• Чтобы добиться фикса- 
ции положений диафраг- 
мы в объективе «Имду- 
ствр-50У», фотолюбитель 
П. Хаймович из Харькова 
предлагает установить на 
объективе металлическую 
упругую пластинку длиной 
30 и шириной 4 мм. Один 



конец ее загибается, в нем 
сверлится отверстие, где и 
закрепляется стальной ша- 
рик . ’ 2 мм. На лимбе уста- 
новки значения диафрагм 
сверлятся лунки (см. фо- 
то). Накатку лимба между 
лунками снимают круглым 
надфилем. Полученный 
вдоль образующей лимба 
желобок будет способство- 
вать плавности перемеще- 
ния и четкости фиксации 
положений диафрагмы. 

• Многие товары бытовой 
химии находят применение 
в фотографической практи- 
ке Наш читатель А. Ра- 
ков отмечает, что аэрозоль- 
ный фиксатор волос «Ор- 
фей» отлично фиксирует 
карандашную ретушь на 
фотоотпечатках. Причем 
слой его настолько тонок, 
что почти не изменяет 
фактуру поверхности фото- 
бумаги. 
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ФОТОТЕХНИКА 


Составной телеобъектив 


Отвечаем 

читателям 



ОБЩИЙ ВИД СОСТАВНОГО ТЕЛЕОБЪЕКТИВА: 

1 — КОЛЬЦО ДЛЯ НАСАДОК (М52 • 0,75 — М«1 Х0.75); 2 — МОнОКУЛЯР (МП2-7 - $0) 1 — ПЕРЕХОДНОЕ 

КОЛЬЦО (М27> 0,75 — М42 ' 1), 4 — КОЛЬЦО (УТЗТ, Н* 3). 3 — ГАЙКА (М42 • 1). * — КОЛЬЦО РЕГУЛИ- 
РОВОЧНОЕ (М42 >. 1 — М42 ■ 1 ) 7 — ОБЪЕКТИВ «ГЕЛИОС-44М»; « — ПЕРЕХОДНОЕ КОЛЬЦО (М52^0.75 — 

М40, 5 ■ 0.75): *— КОЛЬЦО ДИАФРАГМЫ (М4Б 5 0,75), 10— УЗЕЛ ДИАФРАГМЫ ОБЪЕКТИВА «ИНДУСТАР-2ЭУ». 
ц_ КОРПУС ОБЪЕКТИВА .И-23У»: 11— КОЛЬЦО, 13— ХОМУТ. 14— ПЕРЕХОДНОЕ КОЛЬЦО (МЭ9 ’ — М42 1). 

13 — УДЛИНИТЕЛЬНЫЕ КОЛЬЦА (КОМПЛЕКТ УТЗТ, N1 1—3); 1* — КАМЕРА ТИПА -ЗЕнИТ «. 

В СКОБКАХ УКАЗАНЫ ПЕРЕХОДНЫЕ ПОСАДОЧНЫЕ РЕЗЬБЫ; ПВЗ — ПЛОСКОСТЬ ВХОДНОГО ЗРАЧКА. 


Фотолюбитель А- Никоно- 
ров из Казани изготовил 
телеобъектив (см. рисунок), 
дающий прямое изображе- 
ние в видоискателе зер- 
кальной камеры. При этом 
он использовал монокуляр 
МП2-7Х50, объектив «Ге- 
ЛИОС-44М* и ирисовую ди- 
афрагму от объектива «Ин- 
дустар-23У». 

Параметры объектива: 
Фокусное расстояние — 

550 мм. 

Относительное отверстие: 
геометрическое 1:11. 
Пределы диафрагмирова- 
ния — от 1:11 до 1 : 22. 
Пределы наводки на рез- 
кость — от 5,2 м до <» . 
Резьба под светофильтры 
М52Х0,75 мм. 

Принцип действия следую- 
щий. Прямое изображение 
предмета, созданное штат- 
ным объективом (он пере- 
вернут) и оборачивающей 
системой монокуляра, про- 
ецируется с увеличением 
на пленку. Наводка на рез- 
кость осуществляется вра- 
щением фокусировочного 
кольца штатного объектива, 
при зтом монокуляр вы- 
двигается, а оптический 
блок объектива не меняет 
своего положения относи- 
тельно камеры. Диафрагма 
штатного объектива должна 
быть полностью открыта. 

В представленной конструк- 
ции деталь 1 наворачивает- 
ся вместо декоративного 
кольца на монокуляр и слу- 
жит для присоединения 
фильтров, бленды или 
крышки от штатного объек- 
тива. Соединение моноку- 
ляра с удлинительным коль- 
цом осуществляется дета- 
лью 3, устанавливаемой вме- 
сто вывинченного окуляра. 
Для юстировки системы на 
бесконечность служат де- 


тали 4, 5, 6 , в совокупности 
представляющие удлини- 
тельное кольцо перемен- 
ной длины (от 40 до 60 мм). 
Деталь 8 соединяет штат- 
ный объектив 7 с корпу- 
сом 11 объектива «Инду- 
стар-23У», из которого изъ- 
яты линзы, и закрепляет 
узел диафрагмы 10. Де- 
таль 9 служит для управле- 
ния диафрагмой. Можно 
было бы оставить кольцо 
диафрагмы на первона- 
чальном месте, но в этом 
случае оно будет находить- 
ся далеко от фокусировоч- 
ного кольца и затруднит 
работу с объективом. Де- 
таль 12 компенсирует тол- 
щину изъятой из корпуса 
«Индустара-23У» линзы. 
Ирисовая диафрагма сме- 
щена почти на 6 мм в сто- 
рону штатного объектива 
относительно плоскости вы- 
ходного зрачка (в данном 
случае его роль играет изо- 
бражение не оправы объ- 
ектива монокуляра, а бли- 
жайшего к нему отверстия 
оборачивающей системы, 
которое, хотя и незначи- 
тельно, но виньетирует изо- 
бражение оправы объек- 
тива). Такое смещение 
уменьшает неравномер- 
ность освещенности по 
краю поля (при диафрагме 
1 : 22 она практически ис- 
чезает) и приближает диа- 
фрагму к истинному поло- 
жению выходного зрачка. 
Диафрагму нужно отрегу- 
лировать путем поворота 
ее узла в корпусе так, что- 
бы максимально открытое 
положение совпадало по 
диамптру с выходным зрач- 
ком, что исключит паразит- 
ные блики и уменьшит хо- 
лостой ход диафрагмы. 
Фиксированных положений 
в пределах от 1 : 11 до 


1 : 22 диафрагма не имеет, 
да это и не требуется, осо- 
бенно если используется 
фотоаппарат с системой 
ТТЬ. Можно ограничиться 
установкой постоянной диа- 
фрагмы в плоскости выход- 
ного зрачка, не применяя 
деталей объектива «Инду- 
стар-23У». 

Фокусное расстояние мож- 
но регулировать в преде- 
лах от 400 до 700 мм, од- 
нако если оно меньше 
500 мм, равномерность ос- 
вещенности по полю кадра 
становится неудовлетвори- 
тельной, вследствие винье- 
тирования поля зрения 
зрачком объектива (при 
р — 550 мм падение осве- 
щенности ■ углах кадра не 
более чем на 50%). Увели- 
чение фокусного расстоя- 
ния свыше 550 мм неже- 
лательно из-за падения 
светосилы. Регулировка фо- 
кусного расстояния произ- 
водится за счет изменения 
длины регулируемого удли- 
нительного кольца между 
монокуляром и фотообъек- 
тивом и соответственно 
расстояния между объек- 
тивом и фотоаппаратом. 

Для получения фокусного 
расстояния 400 мм нужно 
снять комплект удлини тель- 
ных колец 15. При этом 
относительное отверстие 
системы на одну ступень 
больше, чем при основной 
регулировке, и равно 1 : 8, 
но заметно виньетирова- 
ние углов кадра Фокусно- 
му расстоянию 700 мм со- 
ответствует регулировка, 
при которой между деталя- 
ми 15 и 16 установлен еще 
один комплект удлинитель- 
ных колец 

Телеобъектив можно легко 
разобрать и при необходи- 
мости быстро собрать. 


При печатании на старой 
бумаге снимки получаются 
завуалированными. Как из- 
бавиться от вуали? 

А. УЛЬЯНОВ, Ошская обл. 

Рекомендуем рецепт про- 
явителя для вуалирующих 
фотобумаг: 

Метол 10 г 

Сульфит натрия кристалли- 
ческий 90 г 

Гидрохинон .... 7 г 

Калий углекислый . . 40 г 

Сульфат натрия (гла- 
уберова соль) ... 30 г 
Калий бромистый . . 12 г 

Вода до 1 л 

Содержание бромистого 
калия снижают до 2 г на 
1 л, если дополнительно 
вводят бензотриазол, в за- 
висимости от степени вуа- 
лирования — 0,03 — 0,05 г на 
1 л. 

Обработку вести до 2 мин 
при температуре 18 С. 

В 1 л проявителя можно 
обработать 25 отпечатков 
размером 13X18 см. 


Н. И. КИРИЛЛОВ 


СовФтскля фотографическая мяу* 
ка и техника понесли тяжелую 
утрету. После продолжительной 
болезни не 74-м году жизни скончал 
с * выдающийся ученый, профес- 
сор, доктор технических наук 
Николаи Иванович Кириллов. 

Более 50 лет своей жизни отдел 
Николей Иванович науке и тех- 
нике фотографии. Он является 
создателем теории непрерывных 
процессов химико-фотографиче- 
ской обработки светочувстви- 
тельны* материалов методов 
химического и фотографическо- 
го контроля обрабатывающих 
растворов. Н. И. Кириллов раз- 
рвботвл электролитические спо- 
собы осаждения серебре и ре- 
генерации фиксирующих раство- 
ров, рецептуру и технологию про- 
цессов химико-фотографической 
обработки черно-белых и цвет- 
ных кинофотометериелов; с его * 
именам свезена разработка фото- 
графических материалов с прояв- 
ляющими веществами в слое. 

Н. И. Кириллов возглавлял кол- 
лектив, разработавший быстрый 
процесс бортовой химико-фото- 
графической обработки фотома- 
териалов при фотографировании 
обратной стороны Луны, им были 
созданы и разработаны уникаль- 
ные голографические фотомате- 
риалы и процессы их химико-фо- 
тографической обработки, сни- 
скавшие мировую известность. 

Н. И. Кириллов щедро отдавал 
свои днаниа м опыт людям. По 
его научным трудам и книгам 
учатся специалисты фотографии 
и кино не только а нашей стра- 
не но и за рубежом. 

За большой вклад в развитие фо- 
тографической науки и техники, 
кинемето'рефии И. И, Кириллов 
был награжден двумя орденами 
Трудового Красного Знамени, ор- 
деном «Знак Почете* и другими 
наградами. 

Светлея память о Николае Ивано- 
виче Кириллове, выдающемся 
ученом и замечательном ч«гч>яе- 
ке. навсегда сохранится я наших 
сердцах 

ГРУППА ТОВАРИЩЕЙ 
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ФОТОШКОЛА 


Съемка при естественном освещении 



фото з 
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«Фотошкола» уже знако- 
мила читателем с основны- 
ми закономерностями 
съемки при естественном 
освещении («СФ*, 1981, 

№ 8). Остановимся подроб- 
нее на особенностях фото- 
графирования человека при 
таком освещении. 

Мы фотографируем людей 
на улицах городов и сел, 
в парках и скверах, у воды 
и высоко в горах, на ста- 
дионах и у архитектурных 
памятников, где подчас ус- 
ловия съемки не позволяют 
выбрать наилучшее осве- 
щение или дождаться под- 
ходящей погоды. Поэтому 
каждый раз, ориентируясь 
на возможности освещения, 
необходимо найти соответ- 
ствующую точку съемки и 
положение фотографируе- 
мого человека в окружаю- 
щем его пейзаже. 

При съемке на улицах и 
площадях городов всегда 
следует учитывать экрани- 
рующее действие зданий и 
иных архитектурных соору- 
жений, ограничивающих 
подсветку теневых участков 
объекта съемки светом не- 
ба. Если необходимо сфо- 
тографировать человека 
или группу на фоне город- 
ского пейзажа (у памятника 
или здания), то желатель- 
но, чтобы солнечные лучи 
освещали лица передне-бо- 
ковым светом. Нельзя раз- 
мещать людей в тени зда- 
ний так, чтобы их фигуры 
проецировались на ярко 
освещенную солнцем сто- 
рону здания, улицы или 
площади. Освещенность 
фона не должна быть выше 
освещенности лица и фигу- 
ры человека, иначе окру- 
жающий пейзаж не прора- 
ботаете я на снимке или 
человек будет выглядеть 
на этом фоне темным си- 
луэтом. 

При лобовом, передне-бо- 
ковом и даже при боковом 
освещении людей можно 
фотографировать на фо- 
не освещенных зданий и 
улиц, однако чтобы избе- 
жать значительных кон- 
трастов, не следует ис- 
пользовать в качестве фо- 
на особенно темные здания 
и архитектурные ансамбли. 
На узких улочках при осве- 
щении солнечными лучами 
одной из сторон контраст 
светотени очень велик, по- 
скольку подсветка неба 
почти полностью отсутству- 
ет. Поэтому лучше снимать 
на теневой стороне улицы, 
особенно в местах, распо- 
ложенных напротив осве- 
щенных солнцем светлых 
зданий. Отраженный от 


стен зданий солнечный свет 
можно также использовать 
в качестве подсветки. 

В этом случае основной 
светотеневой рисунок на 
лице фотографируемого 
будет образован прямыми 
солнечными лучами, а те- 
ни освещены отраженным 
от стен солнечным светом. 
Существенно влияет на ос- 
вещение находящегося на 
улице человека и листва 
деревьев. В летнее время 
кроны посаженных вдоль 
улиц и бульваров деревьев 
не только экранируют свет 
неба, но и разбивают сол- 
нечный свет на бесчислен- 
ное количество отдельных 
бликов. Так, в тени густых 
деревьев освещение носит 
характер рассеянного, не- 
направленного, а в тени де- 
ревьев с редкой листвой 
пятна солнечного света из- 
за высокого контраста 
весьма затрудняют съемку. 
Этими же особенностями 
отличается освещение в 
парках, садах и лесах. Там, 
где деревья стоят вплотную 
друг к другу и их кроны 
соприкасаются, подсветка 
светом неба отсутствует, 
листва деревьев рассеива- 
ет свет в очень малой сте- 
пени, и контраст между 
освещенными и теневыми 
участками на лице и фигуре 
человека при его освеще- 
нии светом солнца оказыва- 
ется чрезвычайно высоким. 
Воспроизвести столь значи- 
тельный интервал яркостей 
объекта съемки фотогра- 
фическая эмульсия часто 
не в состоянии. Поэтому 
для съемки в солнечную 
погоду следует выбирать 
либо обширные поляны (не 
менее 30—50 м в диамет- 
ре), где нет деревьев с раз- 
весистой кроной, либо ред- 
колесье и лесные опушки. 
Условия фотографирова- 
ния в парках и лесных мас- 
сивах значительно улучша- 
ются, если солнце закрыто 
легкими полупрозрачными 
облаками или если пасмур- 
но (фото 1). И хотя осве- 
щенность под кронами де- 
ревьев сильно падает, од- 
новременно снижается 
контрастность освещения, 
что весьма благоприятно 
отражается на снимках. 
Примером использования 
мягкого солнечного осве- 
щения (солнце прикрыто 
легкими светлыми облака- 
ми) может служить фото 2. 
Снято в парке, где не было 
высоких деревьев с густой 
листвой, а теневые участки 
фигуры и лица подсвечива- 
лись светом неба. Мягкий 
контровой солнечный свет 


создал легкий световой 
контур, хорошо отделив- 
ший фигуру и лицо от фо- 
на. Расчет экспозиции при 
съемке производился на 
основе измерений осве- 
щенности теневых участков, 
что вполне оправдано при 
малоконтрастном освеще- 
нии. При фотографировании 
на открытых пространствах, 
в поле, у берега моря, 
реки и т. Дм контраст 
солнечного освещения зна- 
чительно ниже, чем в лесу, 
хотя летом в полуденные 
часы, особенно в южных 
районах нашей страны, он 
может достигать значи- 
тельных величин. Снизить 
контрасты полуденного ос- 
вещения, особенно в слу- 
чае съемки по направлению 
солнечных лучей, позволяет 
использование подсветки, 
возникающей в результате 
отражения солнечного света 
от светлой поверхности 
песчаного пляжа или воды. 
При боковом солнечном 
освещении подсветка ста- 
новится менее заметной, 
что хорошо видно на фото 3. 
В заключение расскажем 
о чрезвычайно мягком све- 
тотональном освещении, 
возникающем в короткие 
промежутки времени перед 
восходом и сразу после за- 
хода солнца. Оно очень на- 
поминает освещение при 
пасмурной погоде, но от- 
личаете* незначительной 
направленностью света, по- 
скольку небо в месте вос- 
хода (или захода) солнеч- 
ного диска светлее, чем 
другие участки небосвода. 
Фотографировать в этих 
условиях следует весьма 
оперативно. В связи с не- 
высокой освещенностью 
приходится использовать 
выдержки 1/60 или 1/30 с и 
полностью открывать диа- 
фрагму объектива. Следует 
учесть, что наше зрение не 
в состоянии уловить и пра- 
вильно оценить степень 
быстро изменяющейся ос- 
вещенности объекта съем- 
ки, поэтому каждый раз 
непосредственно перед 
съемкой необходимо с по- 
мощью экспонометра про- 
изводить замер освещен- 
ности и вносить соответст- 
вующие коррективы в ус- 
тановленные значения вы- 
держки или диафрагмы. 

Это же правило относится 
к съемке в утренние и ве- 
черние часы, когда как ве- 
личина освещенности, так 
и соотношение света неба 
и света солнца быстро и 
значительно изменяются. 

Я СТАРОДУБ 


ФОТОКОНКУРСЫ 


Зарубежные авторы — лауреаты конкурса 
«За социалистическое фотоискусство» 


іГчЛТККІАТЮ^Е* 

РЕМТАСОМ-ОКѴѴО 


А 

ОР 

ѵю 

Р[ МА< • 



РОТОѴѴЕТТВВЛ/ЕКВ 


В предыдущем номере 
«СФ» были представлены 
советские призеры XII 
международного конкурса 
«За социалистическое фо- 
тоискусство». На этих стра- 
ницах мы знакомим чита- 
телей с отдельными рабо- 
тами зарубежных авто- 
ров — лауреатов конкурса. 
Публикуем также список 
обладателей первых трех 
премий. 


ПЕРВАЯ ПРЕМИЯ 

И. Бенкё (Венгрия) 

Л. Карвджов (Болгария) 
Ф. Макович (Венгрия) 


ВТОРАЯ ПРЕМИЯ 

В. Хиоб (ГДР) 

И. Бенкё (Венгрия) 

К. Фроблем (ГДР) 

П. Ремиас (ЧССР) 

В . Марек (ЧССР) 

Д. Гальбатс (Венгрия) 
И. Хорак (ЧССР) 

И. Лузак (ЧССР) 

Г Претор (ГДР) 


ТРЕТЬЯ ПРЕМИЯ 

Б. Барнабаш (Венгрия) 

И. Гуеие (Венгрия) 

В. Фребель (ГДР) 

К. Гайпел (ГДР) 

К. Капрал (ЧССР) 

И. Кириллов-Арабов 
(Болгария) 

И. Ковач (Венгрия) 

X. Турлей (Венгрия) 

Р. Штурба (ЧССР) 

И. Балатони (Венгрия) 

Т. Хэртрих (ГДР) 

И. Кабан (Румыния) 

Л. Морвач (Румыния) 

Г. Лазарои (Румыния) 

Р. Эрлих (Румыния) 

И. Физан (ГДР) 

В. Дан Динеску (Румыния) 
X. Леффлер (Румыния) 

Л. Кевеш (Румыния) 

Р. Вейслог (ГДР) 



47 


I. КАРАДЖОВ (БОЛГАРИЯ) ДРУЗЬЯ 






А. РАНДІ Л К (^мь.и^в) т АН04 

в марей (чссР) теннис м. фромм (гдр) игра в кегли 
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И. ВАЛАТОНИ (ВЕНГРИЯ) ПОЖАРНИКИ М. ХОРАК (ЧССР) ДЕРЕВЕНСКИЕ ДЕТИ 

Г. ТАКАЧ (ВЕНГРИЯ) СКАЧКИ 







